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UVOD 


Od DAVNINE čovjek je osjećao potrebu da 
zbivanja, pokrete i oblike na neki način trajno re¬ 
gistrira. O tomu nam svjedoče ugljenom nacrtani 
crteži što su pronađeni na stijenama u spilji Alta- 
mira u Španjolskoj, u pećinama Rodezije i na mno¬ 
gim drugim mjestima. Iz antičkog doba sačuvani su 
crteži na vazama, prizori klesani u obliku kamenih 
reljefa, likovi u mramornim spomenicima ili jre- 
skania. Oni su bili izrađeni u jednom primjerku, 
tako da su bili pristupačni samo manjem broju 
ljudi. Pa ni otisci znakova i slova, najprije u ilo¬ 
vači, zatim na koži, i pergameni, a kasnije na papiru, 
na kojem su se tekstovi ukrašavali i slikama, nisu 
mogli zadovoljiti široki krug ljudi željnih znanja 
i obrazovanja. Pisana riječ i slika dugo su vremena 
ostali tekovine kojima su se mogli služiti samo 
privilegirani pojedinci. 

Kad je izumljen štamparski stroj i kad se pro¬ 
širilo umijeće umnožavamja, knjige postaju jeftinije 
i više prodiru u narod. No pisana riječ tiije do¬ 
voljna. Ona djeluje suviše apstraktno ne dajući 
potpuno vjernu predodžbu o onomu što se njome 
opisuje. Za to je potrebna slika, koja jedina može 
o nekom događaju stvoriti pravu predodžbu, i to 
na krajnje jednostavan i neposredan način. Osjeća¬ 
jući tu potrebu ljudi su opise ilustrirali crtežima, 
drvorezima i bakrorezima. Iako takvo ilustriranje 
opisa nije moglo imati i dokumentarno značenje, 
ipak je postignuto to da su predodžbe u svim lju¬ 
dima koji su čitali te opise bile jednake. 
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što se kultura više sirila postajala je veća 
roviekova zelja đa na neki način trajno sačuva tz- 
oled svooa lika. Bogatiji su se dah portretu ati kod 
itarta za milijune običnih ljudi to je ostala 
samo nezadovoljena želja. 

Jednostavno, jeftino i masovno stvaranje slika 
jednom se moralo ostvariti Put do slike 
sviSlom, kao što je danas daje fotografija, bio je 
veoma dug. Prije 3000 godina u Kim je bila poznata 
TdmeTa opskur a, u kojoj svijetlo ocrtava 
oblike. Pomoću nje arapski su astronomi promatrah 
pomrčinu sunca, a godine 1500. opisao ju 
Leonardo da Vinci i skicirao je u obliku drvenog 
sanduka s rupicom. Barbaro u Veneciji zamijenio 
ie vođine 1658. rupicu u kameri sa sabirnom lećom, 
a napuljski učenjak Porta od nje stvori laternu 
magicu — prvi projekctoni aparat. Kamera s le¬ 
ćom dobiva zatim zrcalo — voput današnjih žica¬ 
nih kamera — i postaje kamera za crtanje 
prirode. Trajno zadržali sliku, onako kako je u 
kameri crta svijetlo još je uvijek bila samo puka 
želja. Još je moralo proći mnogo vremena da dođe 

i do toga. 

Što je za izražavanje misli riječima značilo 
otkriće knjigotiska (Gutenberg godine 1453.) to je 
četiri stoljeća kasnije za stvaranje i umnožavanje 
slika značilo otkriće fotografije. Ona je postala naj¬ 
veća tekovina na području umnožavanja u 19. sto¬ 
ljeću. Fotografija je unijela velike prornjene u 
čovjekov život i u svom razvoju dala velik doprinos 
općem napretku i kulturi čovjeka. To njezino plodno 
razdoblje počelo je pronalaskom prvog upotreblji¬ 
vog postupka za postizavanje slike crtane svijetlorn 
na metalnoj pločici godine 1839. Međutim razdoblje 
njezinog velikog napretka još nije završeno. Mt u 
njemu živimo. 

Kao što neka voda od svog izvora skuplja pri¬ 
toke i postaje rijeka, koja se slijeva u more, lako 
se u proteklih stotinu godina stvarala i fotografija 
skupljajući u sebi mnoštvo pronalazaka i šireći u 
isto vrijeme svoju sugestivnu snagu. 
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Fotografijom se danas bavi velik broj struč¬ 
njaka i amatera. Jednima je ona zanat, drugima 
zabava, a ponekom i umjetnička djelatnost. Svojim 
optičkim, kemijskim i umjetničkim elementima ona 
čovjeka privlači i pruža mu toliko raznolikosti u 
radu da mu nikada ne će dosaditi. Nije njezina 
uloga samo u stvaranju »uspomena«, u zadovolja¬ 
vanju one davne težnje čovjeka da trajno sačuva 
izgled svog lica. Njezino je značenje danas mnogo 
šire. Svagdje gdje čovjek radi — u nauci, umjet¬ 
nosti, tehnici, industriji, trgovini i svim ostalim 
oblicima suvremenog života — fotografija ga prati, 
registrira njegov život, informira ga o zbivanjima 
u svijetu. Ona je aktuelna. 

Fotografija je zanimljiva i stoga što uvijek do¬ 
nosi nešto novo i jer se kreće usporedo sa životom 
i tehničkim napretkom. Njezina je svestrojiost sva.- 
kim danom veća, jer se neprestano pronalaze nova, 
tipično fotografska sredstva, kojima se proširuju 
njezine mogućnosti. 

Za daljnji razvoj i napredak brinu se kemičari 
i tehničari u fotoindustriji. Oni neprekidno usavr¬ 
šavaju kamere, pribor i ostali materijal da bi put 
do slike tekao sa što manje zapreka. Ipak to pojed¬ 
nostavljenje fotografskog rada ne smije izazvati 
pogrešno shvaćanje da se dobro fotografirati može 
i bez poznavanja tehnike. Fotoamater može priti¬ 
skom na dugme praviti snimke, a sav ostali rad 
povjeriti stručnjaku. A stručnjak? Za njega je vri¬ 
jeme empirifkog rada prošlo. Svaki tko danas želi 
biti majstor u svojemu radu mora fotografiju ne¬ 
prestano pratiti, mora biti njezin suputnik, da bi 
mogao lakše svladavati razne probleme s kojima se 
susreće u praktičnom radu. Isto se to odnosi na 
one fotoamatere koji se ne će zadovoljiti samo sli¬ 
kanjem »uspomena« nego od fotografije traže nešto 
više. Cilj je ove knjige da pomogne i jednomu i 
drugomu. 




PUT DO Si.IKE 


U PB.VIM počecima fotografije postupak kojim se stvarala 
slika pomoću svijetla nazivao se heliografijom, prema grčkom 
»helios«, t. j. sunce. Naziv fotografija postao je od dvije staro- 
helenske riječi: »foto«, t. j. svijetlo, i »grafo«, t. j. pišem, crtam, 
a spojene zajedno znače: crtati svijetlom ili fotografirati. Taj 
naziv službeno je uveden zaključkom kongresa kemičara tek 
godine 1889. u Parizu. 

Slika crtana svijetlom stvara se putem dvaju postupaka: prvi 
je fizikalni, s područja optike, t. j. nauke o svijetlu, s kojim 
se susrećemo pri snimanju, a drugi je kemijski, a zbiva se uvijek 
tamo gdje se kemijske supstancije razdvajaju ili pretvaraju u 
novi kemijski spoj, kao što ga imamo pri sastavu emulzije, 
postupcima razvijanja, toniranja, pojačavanja, oslabljivanja i t. d. 

Kopiranje je najjednostavniji postupak kojim se stvara slika 
pomoću svijetla, a možemo ga izvesti samo s plosnatim predme¬ 
tima. Ako na primjer na običan bijeli papir stavimo meki nepro¬ 
zirni predmet" i ostavimo ga na suncu, fizikalnim djelovanjem 
svijetla nastat će na njemu kemijske promjene. Papir će požu- 
tjeti, osim na mijestu gdje se nalazio neprozirni predmet, koje će 
ostati bijelo. Kad bismo umjesto običnog papira uzeli fotopapir, 
u kojem su tvari visokoosjetljive na svijetlo, proces izmjene tih 
tvari tekao bi veoma brzo, nastalo bi jače potamnjivanje, a zasje¬ 
njena mjesta ostala bi bijela. Dobili bismo prirodan otisak, na 
primjer lista, trave, čipke i t. d., i to u naravnoj veličini. Takve 
slike nazivamo silhuetama ili fotogramima. Na sličan način gra¬ 
ditelji kopiraju svoje planove na papiru koji je natopljen poseb 
nim kemikalijama osjetljivima na svijetlo. Sliku prostornih i 
plastičnih predmeta i objekata dobit ćemo samo snimanjem. 
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SVIJETLO I KAMERA 
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SVIJETLO CRTA 


Do FOTOGRAFSKE slike dolazimo snimanjem pomoću kamere, 
kao pomoćnog sredstva za zahvaćanje motiva. Objekt koji želimo 
snimiti mora biti osvijetljen danjim ili umjetnim svijetlom, jer 
se bez svijetla ne može snimati. 

Proces snimanja odvija se ovako; Zrake svjetlosti pdražavaju 
se od objekta koji se nalazi pred kamerom, padaju na leće u 
objektivu, koje ih skupljaju i prenose u tamnu komoricu kamere. 
Na njezinoj se poleđini nalazi ravna ploha s mutnim staklom, na 
kojem vidimo umanjenu i naglavce postavljenu optičku sliku. Ta 
slika mora biti oštra. Ako na mjesto mutnog stakla stavimo ploču 
ili film sa slojem osjetljivim na svijetlo, ta će se slika kratkim 



Svijetlo crta 


ili dužim djelovanjem svijetla na ploči ili filmu ocrtati. Osim 
umanjene slike, mi možemo snimanjem postići sliku u naravnoj 
veličini, pa i povećanu, kao što je slučaj pri snimanju na 
mikroskopu. 

Na fotografskoj ploči, filmu i papiru nalazi se tanak sloj 
s tvarima koje su veoma osjetljive na svijetlo. Sastoje se od 
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V u rv,v..iHa i ioš nekih dodataka, koji su vezani 
srebrnih ."“Li’ li k^jli objektiv prenosi - padne na taj 

u Kad sl ka raspadaju se sitni krista- 

osjetljivi sloj, ushjed j nevidljiva slika. Nju još ne mo- 

lici “W - vid onj ć. se pojaviti tek kad 

f„rijr„u"ili flint Stavipto u tatvijad, to jest u kupku 

sastavUenu koji se obavlja u tam. 

bistrimo u fiksirnoj b^i » f im P-ro~e 

rpStoTs^ifetnitiorj. or'J i obratno. Potitivuu riiku 


\\1 // 




I no OBJ€KT 




FILM NFRATIV POZITIV 



Postanak slike 


dobit ćemo kopiranjem ili povećavanjem. Na 

=S353H&=£i:'s; 

ili više propustiti. Kad papir razvijemo, dobit 

sliku u crno-sivo-bijeloj ljestvici tonova, potpuno vjernu priro 

"%Svt pToST;^ ^ jedne strane slojem 

s^rdj^ra^siSfro^Mii^ 

sekundi prođe kroz objektiv prilikom 

i fritonanir smiiemo otvoriti samo u mraku ih pri slanom, oou- 
jenom svijetlu u tamnoj komori, koje ne može djelovati na njiho 

osjetljiv sloj. 


SVIJETLO I OKO 

U davno vrijeme ljudi su vjerovali da svijetlo 
dolazi do predmeta, odbija se od njega i vraća ’^^^rag u^^ ' 

čineći tako predmet vidljivim. Dakle, nešto nalik na radar. Takv 
se vjerovanje, razumije se, nije moglo održati, jer ism 
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slučaju mogli vidjeti i u mraku. Danas znamo za izvore svijetla 
i njihov utjecaj na naše oko. Jasno je da bez svijetla ne vidimo, 
a bez vida ne bismo imali predodžbu o svijetlu. 

Između našega oka i fotografske kamere ima dosta sličnosti. 
U sredini oka imamo sabirnu leću (kao objektiv u kameri), spo¬ 
jenu sa strane sitnim žilicama, koje se stežu ili otpuštaju prema 
tomu da li gledamo daljinu ili blizinu (kao postavljanje udalje¬ 
nosti na kameri). U pozadini oka nalazi se mrežnica u obliku 
zdjelice s mnoštvom sitnih živaca, koji su osjetljivi na svijetlo 
(poput kristalića halogenog srebra u filmskom sloju). 

Svijetlo se od svog izvora širi pravolinijski na sve strane ako 
nije — poput reflektora — usmjereno samo u jednom pravcu. 
Gledamo li pred sobom neki osvijetljeni objekt, njegove oblike 
i boju razabrat ćemo po svijetlu koje on odražava. Neke od tih 
svjetlosnih zraka dopiru i u naše oko u obliku snopa bezbrojnih 
sitnih svijetlih točkica, od kojih su neke snažnije, a neke slabije. 
Njih leća u našem oku skuplja i zgusnute prenosi na sistem veoma 
sitnih živaca u pozadini našega oka, na kojima svijetlo, prema 
svom intenzitetu, stvara podražaje različite jačine, a ti se podra¬ 
žaji u vidnom centru mozga formiraju u sliku viđenog objekta. 

v 



Oko registrira sliku 


Slična stvar odigrava se u filmskom sloju, u kojem su gusto 
raspoređeni kristalići halogenog srebra, koji se, pogođeni svi¬ 
jetlom, mijenjaju u svojoj unutrašnjoj izgradnji. U našem se oku 
slika stvori časovito, u desetinki sekunde, ali je ona prolazna. U 
filmskom sloju slika ostaje trajno registrirana, poput zvuka na 
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oštrina slike i u oku i na filmu ovisi o gu- 
gramofonskoj P ' jedine zrake iz snopa svjetlosti podra- 

stoci stanica koje ce p ,, gledamo li ga iz bli- 

zavati čovjeka u dalji P P p^i snimanju daljine 

Mome« prostora na mali format negativa, pa 
” Smo rnam predmmi u daljini nisu na slici isto tako 

Si S”Smo SS mog,i bolje raaumj.« 
V iro nastale slika od srebrnih zrnaca, zašto težimo za savršenom 
StrinoS citeS u slici, zašto je bolje snimati blizinu i u čemu 
je tajna razdvajanja, povećavanja s malih negativa t. d. 


SVOJSTVA SVIJETLA 

Svijetlo je »medij fotografije«, njezin osnovni element, od 
koieaa ona živi. O postanku i izvoru svjetlosti postoji nekoliko 
teorija- valna po Huygensu, korpuskularna po Newtonu, emisiona 
no LavoSeru i elektromagnetska po Maxwellu. Danas se smatra 
da je svjetlost korpuskularne i valne prirode (po Newtonu i Max 
wellu) U fotografiji i optici primjenjuje se valna teorija jer 
njome mogu objasniti razne pojave s kojima se susrećemo. 

Zrake svjetlosti imaju ova svojstva; ^ 
svietlosno djelovanje, koje stvara Sunce, dajući nam oes 
platnJ prirodnu energiju što samo svijetli velikom PO ^ 

kojom Llenilo dobiva intenzivnije obojenje, voće dozrijeva . .. 

TeZisko djelovanje, koje se sastoji u snazi svjetlosti pod 
kojom tkanine izbljeđuju, koža na tijelu potamnjuje, papi p 

"""''topiiusfco djelovanje, o kojem °^^ot nlSov 

jer je samo na svijetlu i toplim moguć organski život, njeg 

razvitak i opstanak. ^ 

Fotoelektrični efekt svjetlosti sastoji 
tvari, kao što su na primjer cezij barij ^ ^ i stoim 

Kad se fotoni, to jest vršci svjetlosnih ''f 

kristalima halogenog srebra, koji se nalazi u f^sto slo^^ 

nastaje neka vrsta bombardiranja, razdvajanje srebr 

od bromovih i začetak negativne slike. Djelovanjem svijetla 
stale su kemijske promjene, o kojima se opsirmj g 
poglavlju o tehnici razvijanja negativa. 

Sunčano svijetlo dobivamo od Sunca, koje je »‘i n^® 

Ijeno 150 milijuna kilometara. Svjetlost Sunca preva i p 
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Zemlje za nešto više od 8 sekunda. Toplota na površini Sunca 
iznosi 5700«C, a prvi ju je odredio slovenski fizičar Josip štefan. 
Sunce daje oko 45 odsto vidljivih zračenja, a 50 odsto su infra- 
crvena, i 5 odsto ultraljubičasta zračenja, koja mi ne vidimo. 

Svijetlo u noći daju nam Mjesec i zvijezde. Uz pun mjesec 
možemo fotografirati. Uz ekspoziciju od 15 do 20 minuta motiv 
u slici dat će sličan dojam kao što ga normalno imamo pri mje¬ 
sečini, to jest slika će biti tamna bez pojedinosti. 

Umjetno svijetlo može nam nadoknaditi danje svijetlo samo 
pri snimanju blizine. Nastaje na dva načina; izgaranjem plinova, 
ulja, magnezija, svijeće, drva, ugljenih štapića (svijetlo u kino- 
projektoru) i t. d. ili usijavanjem tankih niti u žarulji, raznih 
kovina, plinova i t. d. Kad je usijanost veća svjetlost je bjelija. 

Izvori svjetlosti mogu biti dvovrsni; 

primarni s izravnim (direktnim) svijetlom, kao što ga daje 
Sunce pri vedrom danu, zatim žarulja, vatra i slično, i 

sekundarni (indirektni), kad tijela koja sama ne svijetle pre¬ 
nose svijetlo iz prvog izvora, pa ga raspršno odbijaju (difuzija), 
kao što to čine rasvjetne plohe, ili se svijetlo na nekom tijelu 
usmjereno odbija (reflektira), kao u reflektoru automobila. 

Snimamo li čovjeka pri umjetnom svijetlu, žarulja daje pri¬ 
marno svijetlo, a ona svjetlost što se odražava od bijele plohe 
jest sekundarna i mnogo je slabija. 


PRIRODNA ENERGIJA 

Energiju što je osjećamo osjetom vida kao svijetlo i boje, 
tek je sićušan dio iz golemog rezervoara snage koju emitira uža¬ 
rena Sunčeva kugla. Zrake svjetlosti koje vidimo zapravo su ele- 
. ktromagnetski valovi, koji do nas dolaze brzinom svjetlosti, to 
jest brzinom od oko 300.000 km u sekundi. (Točno; 299.727.4 po 
Essen Gordonu, 299.729.4 po Aslaksonu ili 299.710.1 po Pearsonu). 
Oni se probijaju zrakopraznim prostorom u velikim visinama, 
čineći oko 500 bilijuna titraja u sekundi. Nalik su na titraje 
što ih ljeti vidimo kako trepere nad poljem pri isparivanju 
zemlje, samo što su toliko sitni da ih naše oko ne može zami¬ 
jetiti. Put koji čini jedan titraj svjetlosne zrake, izmjeren od 
hrpta do hrpta vala, naziva se valnom dužinom. Svaka boja ima 
svoju valnu dužinu. Sunce emitira nevjerojatno sitne titraje, koji¬ 
ma dužina vala iznosi stoti dio bilijuntine milimetra, pa sve do 


2 Pizi: Fotografija 
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titraia kojima valna dužina ianosi desetke kilometara ili izmje- 
S struje s valnom dužinom od 6000 kilometara. 

Od svih tih zraka i titraja va¬ 
lova naše oko osjeća kao svijetlo 
i boje mali dio, i to samo ona] 
u kojem se valne dužine kreću 
između 400 i 700 milimikrona. 

(Milimikron je mihjunti dio 
milimetra). U području između 
150 i 400 milimikrona jesu roto- 
kemijske, našem oku nevidljive 
ultraljubičaste zrake, a između 
700 i 1200 milimikrona proteže 
se područje našem oku također 
nevidljivih infracrvenih zraka. 

Posebno senzibiliziranim materi¬ 
jalima može se fotografirati i u 
području infracn'enih zraka, a 
isto tako i u području ultralju- 
bičastih, ali samo pomoču objek¬ 
tiva od kvare stakla do 150 mi- 
limikrona i na osobito tankom 
emulzionom sloju na posebnim 
pločama. 


Elektromagnetski valovi 

BIJELO SVIJETLO 

Svijetlo koje mi vidimo kao bijelo nije jedinstveno, nego se 
sastoji od više boja. Nazivamo ih spektralnim bojama. v 
boja, kao dio svijetla, ima svoju valnu dužinu, svaka boja 

odgovara elektromagnetskim valovima, kojima duzina koleb 
određenim granicama. U vidljivom dijelu spektra p j 
zauzimaju ove valne dužine: rrrnirT.llcrnna 


ljubičasta . 400 do 420 milimikrona 

plava. 420 do 458 milimikrona 



Valna dužina 
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plavo-zelena ^ . . . . 458 do 510 milimikrona 

žuto-zelena.510 do 570 milimikrona 

žuta ....... 570 do 590 milimikrona 

narančasta. 590 do 620 milimikrona 

svijetlocrvena .... 620 do 650 milimikrona 

tamnocrvena .... 650 do 750 milimikrona 

Ove oznake nisu u svim podacima koji se objavljuju u lite¬ 
raturi potpuno jednake. 

Poznavanje spektralne tablice važno je za svakoga tko foto¬ 
grafira. Po njoj se može ocijeniti osjetljivost na boje pojedinih 
vrsta negativ materijala, jer tvornice često stavljaju spektro- 
grame uz nove emulzije i opise. O postanku boja govori se u po¬ 
glavlju o fotografiji u bojama. 


FOJAVEUSVIJETLU 

U svijetlu imamo raznih pojava, koje na razne načine dje¬ 
luju na sloj na ploči i filmu, utječuči time na izgled buduće slike 

Plavi dio spektra (ljubičasta, plava i plavozelena) najjače 
utječu na bromosrebrne kristale u sloju ploče i filma, pa ih 
stoga nazivamo fotoaktivnim zrakama. Zanimljivo je da kratke 
valne dužine snažnije djeluju na bromosrebrne kristale od 
dužih. Njih osjećamo i pri snimanju, jer je plavo nebo u snim¬ 
kama uvijek jače osvijetljeno. Za oko su najsvjetlije žute zrake, 
koje se nalaze u sredini spektralne tablice. Ovo moramo znati 
zbog toga jer se plave i žute zrake registriraju na slici kao bi¬ 
jele, a budući da plavo ne smatramo bijelim (kao žuto), njihovo 
prejako djelovanje irastojimo zadržati žutim filtrom, koji stav¬ 
ljamo pred objektiv. 

Apsorpcija ili upijanje svjetlosti je fizikalna pojava, koju 
ćemo opaziti kad oblak zakrije sunce, pa svjetlost do nas dolazi 
oslabljena i raspršena. Zapreke na koje svjetlost naiđe na svom 
putu, kao što su na primjer čestice vlage u zraku, oslabe zrake 
svjetlosti i oduzmu im snagu i brzinu. Tako na primjer; 

Svjetlost na prolazu kroz zrak ima brzinu od 300.000 km 
u sekundi, na prolazu kroz vodu brzina se smanjuje na 225.000 
km u sekundi, a u prolazu kroz debelo staklo opada na 
200.000 km u sekundi. 
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Gubitak svjetlosti na prolazu kroz staklo iznosi. 

u prozorskom staklu, gubitak je 4«/o 

u kristalnom staklu. 

u krunskom staklu.13®/o 

u finom mutnom staklu .... IVo/o 
u grubom mutnom staklu . . . ćOVo 

u opalnom mliječnom staklu . . 70o/o 
u porculanskom staklu .... 97»/o 

Prodornost svijetla u dubinu mora: 

Ako se uzme da je na dubini mora od 3 metra jakost 
svijetla 1000. 

kod 20 metara bit će 500 
kod 30 metara r 333 

kod 100 metara 3 


Zrake s dužim valnim dužinama, na primjer crvene, prodiru 
u dubinu mora najslabije, zelene se malo oslabljuju, a plave i lju¬ 
bičaste su najmanje oslabljene. Na sličan način prodiru i zrake u 
mutni emulzioni sloj na ploči i filmu. 

Refrakcija ili lom zraka svjetlosti nastaje po točno odre^- 
nim zakonima. Svjetlost se kreče ravnim smjerom, a čim naiđe 
na prozirna tijela, koja imaju drugu gustoću nego što je ima 
zrak — a to može biti staklo, voda i t. d. — ono se u njima lomi 
i skreće sa svog prvobitnog pravca. 



Porinemo li štap u čašu s vodom, on će nam izgledati pre¬ 
lomljen. Kad svjetlosna zraka prolazi iz rjeđeg medija u gusci, 
lomi se prema okomici, a kad prolazi iz gušćeg u rjeđi omi se 
od okomice. U planparalelnoj staklenoj ploči zraka svjetlosti bit 
će skrenuta sa svog pravca, prelomit će se, proći ce debljinu 
stakla, a na drugoj strani nastavit će put u prvobitnom pravcu. 

Refleksija ili zrcalenje nastat će kad zrake svjetlosti na svom 
putu naiđu na glatku i sjajnu površinu, kao što je na primjer 


ima površina mirne vode ili zrcalo, pa će se od nje odbiti ili 
reflektirati i tako skrenuti sa svog prvobitnog pravca. Odbit će 
se pod istim kutom pod kojim upadaju. Od hrapavih ploha svi¬ 
jetlo se odbija djelomično i raspršava se. Na nečistom i izgre- 
benom objektivu događa se slična stvar. Filmovi i ploče imaju 
zaštitni sloj protiv refleksije da se spriječi stvaranje svijetlih 
obruba, a na lećama je plavi sloj da se spriječi zamućivanje 
slike. 

Difuzija ili raspršavanje nastaje onda kad svijetlo prolazeći 
atmosferom nailazi na čestice vlage i prašine u zraku, na kojima 
se raspršava i postaje mekano. Slično se događa kad svijetlo 
pada na kristaliće halogenog srebra u filmskom sloju, u kojem 
se raspršava stvarajući difuznu mrenu, koja je to jača što je 
sloj deblji. 

Interferencija nastaje onda kad se dvije jednake valne du¬ 
žine nađu na istom putu, pa nastane skraćivanje valne dužine 
na polovicu, a time i gubitak na svijetlu. Tu pojavu opazit ćemo 
na prolivenoj kapi ulja ili petroleja, a nastaje i u slučaju kad 
povećavamo neravan film koji smo stavili između dva stakla u 
maski za povećavanje, pa se između stakla i filma stvori razmak, 
od čega na slici dobijemo irizirane Newtonove prstene. 



Polarizacija svijetla nastaje kad propuštamo samo one va¬ 
love koji se kreću jednim smjerom. U fotografiji postoje pola- 
rizacioni filtri od turmalina, koji propuštaju samo titraje valova 
jednog smjera, čime se sprečava refleksija na sjajnim, ali samo 
nemetainim predmetima (lak, politura, staklo, mramor, emajl, 
uljene slike, voda, asfalt i t. d.). 

Neke tvari mogu svijetliti, a da pritom nisu užarene (kao što 
^ slučaj kod žarulje) nego su hladne (na primjer krijesnica), 
ta se pojava zove luminiscencijom. Ako neka tvar tako svijetli 
1 nakon toga što na nju prestane djelovati uzrok koji je pobudio 
o svijetljenje, ta se pojava naziva fosforescencijom. 
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u slučaju da neka tvar svijetli samo tako dugo dok na i^u 
dicluic uzrok, a ne i naknadno, ta se pojava naziva fluorescen- 



Polarizacija Opadanje jačine svijetla 


••r,Tn To ie na primjer slučaj s fluorescentnim zastorom na 
ie'nTen °pi. ” jer tlj eas.or svijetli samo u slučaju kad na 
njega djeluju rentgenske zrake. 


SMJER SVIJETLA 

° -n ^"r“isSa‘i u“"š: 

rnafisSd e; »SlaTnajbolJi U snimamo u' 

Sil-r ii'SrnŠir P^jel pSie%oSS'tad^i 

pogodno ji za snimanje portreta i grupa Umjetno svijetlo dj)e 
nm-n mogućnost da snimamo objekte u blizini u svako J 

bez obzira na danje svijetlo. rtmctnrn 

Svijetlo se širi ravnomjerno i rasprostire se po prostorm 

Sve ono što na tom putu ne osvijetli ostaje u sjeni, koja je t 
tamnija što je svijetlo jače i tvrđe, a njegov izvor blizi. Osim 
svijetla i sjene postoji i polusjena, ah ona nastaje sairio o 
kad izvor svijetla nije točka već ploha. Tako ce na primj p 
jekciona žarulja dati tvrde sjene, a opalna žarulja mekane sjene 

i polusjene. 
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JAČINA SVJETLOSTI 

Kad je sunce na zenitu, njegova jačina iznosi oko 100.000 
luksa, a kad je sunce na 30 stupnjeva visine, njegova svjetlost 
iznosi 65.000 luksa. Na ekvatoru je sunčano svijetlo najjače, a 
što se od njega odmiče dalje svjetlost postaje slabija. Ono što se 
u velikom omjeru događa sa sunčanim svijetlom, u malom se 
omjeru događa s umjetnim svijetlom. Svaka promjena u jačini 
svjetlosti donosi i promjenu u ekspoziciju pri snimanju. 

Kad god snimamo pri umjetnom svijetlu, moramo se sjetiti 
zakona koji kaže: Jačina rasvjete na nekoj površini razmjerna 
je s kvadratom udaljenosti od izvora svjetlosti. To izgleda ovako; 

Ako kvadratni metar bijelog papira postavimo 1 metar da¬ 
leko od izvora svjetlosti žarulje, on će imati određenu vrijednost 
svijetla. Ako ga postavimo 2 metra daleko, svijetlo na plohi je 
4 puta slabije, jer se rasprostiranje svijetla sada proširuje na 
plohu koja je 4 puta veća od prve, pa je i svijetlo na njoj 4 puta 
slabije. Na udaljenosti od 3 metra projekcija svijetla je 9 puta 
veća i 9 puta slabija i t. d. Ako je izvor svjetlosti veći, na primjer 
prozor u sobi ili sunčano svijetlo, razumije se da taj zakon ne 
možemo primijeniti, jer je izvor svjetlosti suviše daleko. Ovo mo¬ 
ramo znati pri snimanju blizine, jer što je izvlaka mijeha duža 
svijetlo koje pada na film je slabije, pa prema tome ekspoziciju 
moramo produžiti. 

Fotometrija je posebna nauka koja se bavi mjerenjem jako¬ 
sti svjetlosti, to jest njegove jačine na izvoru i na osvijetljenim 
površinama. Za tu svrhu postoje sprave za mjerenje svjetlosti, a 
nazivaju se fotometrima ili luksometrima. U nekim je vrstama 
ugrađena selenska ćelija ili fotoćelija, u kojoj se đjelovailjem 
svjetlosti proizvode električni impulsi, a oni, pojačani putem 
magneta, djeluju na kazaljku, koja pokazuje jedinicu jačine neke 
svjetlosti. Na sličnom principu zasniva se fotoelektrični svjetlo- 
mjer, kojim se služimo pri snimanju. U praksi se ta sprava često 
naziva skraćeno električni svjetlomjer. 

Jedinica jakosti svijetla je Hefnerova svijeća (kratica HK). 
Jednu HK zrači u horizontalnom smjeru jedna Hefnerova svje¬ 
tiljka. Jedinica jakosti rasvjete neke plohe je jedan luks -(lux). 
Jedinica jakosti struje svijetla je jedan lumen i jednaka je jako¬ 
sti svijetla od 1 luks na 1 m^- Nova svijeća (NK ili Neue Kerze) 
je nov način mjerenja svjetlosti, koji se zasniva na principu zra¬ 
čenja svijetla užarenog crnog tijela, a omogućava još točnija mje- 


23 






renja od Hefnerove svijeće. Sunčano svijetlo ljeti odgovara 60.000 
NK na udaljenosti od 1 metar. Ovaj način usvojen je samo u 
Njemačkoj. 

PROMJENE U SVIJETLU 

U toku dana svijetlo se neprestano mijenja. Snimamo li u 
crno-bijelom, zanimat ee nas samo jačina svijetla u razno doba 
dana, a kad snimamo u bojama, bit će za nas važan i bojeni sa¬ 
stav svjetlosti. Jačina sunčanog svijetla mijenja se prema geo¬ 
grafskoj širini, godišnjem dobu, dobi dana, nadmorskoj visini 
i čistoći zraka. Svaka promjena u svijetlu zahtijeva mijenjanje 
dužine ekspozicije pri snimanju. 

Meteorološke promjene također utječu na način snimanja, 
ne samo promjenom jačine svijetla i svojim utjecajem na izgled 
snimke. Lagana maglica u zraku stvara »ozračja«, pojačava »zrač¬ 
nu perspektivu«, a razni oblici oblaka stvaraju razne ugođaje. 
Među atmosferskim elementima imamo: gustoću uzduha, koju 
uzrokuje vlaga u obliku slabije i gušće magle, zatim isparivanje 
zemlje, rosu, inje, padavine, kao što su rosulja, kiša i snijeg. 


STAKLO I LECE 


P OČECI optike vode nas daleko unatrag. Trebalo je riješiti bez¬ 
broj tehničkih, kemijskih i optičkih problema da se dođe đo 
razvoja stupnja na kojem se optika nalazi danas. Leće koje ima¬ 
mo u našem objektivu izrađuju se od stakla, a kako su ljudi do 
njega došli, možemo samo nagađati. Jedna priča kaže da su fe- 
nički mornari pristali negdje uz obalu, zapalili vatru i na dva 
grumena sode donijete s broda postavili kotlić u kojem su kuhali 
ručak. Uslijed topline rastopio se okolni pijesak i spojio se sa 
sodom. Kad se ohladio, nastala je tvrda prozirna masa — staklo. 

Stakleni predmeti i zrcala nađeni su u iskopinama Nineveh 
u Asiru, sjevernom dijelu Arabije, u nekim iskopinama u Egiptu 
i u ruševinama Pompeja, koje je Vezuv zasuo u 79. godini naše 
ere. Da staklo ima optičko djelovanje, bilo je poznato još pje¬ 
sniku Aristofanu (400. g. prije naše ere). Grčki filozof Aristotel 
(350 g. prije naše ere) opisuje ga u svom djelu »Problemata«. 
Staklo je bilo poznato Euklidu, grčkom matematičaru (300 g. 
prije naše ere), koji ga spominje u svojim djelima »Elementi«, 
zatim Ptolomeju, astronomu u Aleksandriji (300 g. prije naše 
ere) kao i Seneki, rimskom filozofu (u počecima naše ere). 

Za povijest optike^važna je godina 1230., kad je engleski fi¬ 
zičar Roger Bacon pronašao leću koja povećava. Bacon se smatra 
pronalazačem stakla za naočale. Barbaro u Veneciji je godine 
1658., a za njim i napuljski učenjak Porta, upotrebio sabirnu leću 
umjesto rupice u kameri opskuri da bi dobio svjetliju sliku u 
laterni magici. Prve ahromatske leće za pomorske dalekozore 
počeo je godine 1758. proizvoditi Englez Dollond. Njemu je 
prvomu uspjelo da rastopljenoj staklenoj masi primiješa olovne 
okside i postigne drugačiji lom svjetlosti nego što ga ima obično 
flint ili kron staklo. Englez Wollaston uvodi godine 1812. u ka¬ 
meru opskuru periskopske leće, čime dobiva svjetliju i oštriju 
sliku. 

S pronalaskom fotografije optika se našla pred novim zada¬ 
cima. Profesor Petzwal iz Beča prvi je, godine 1840., napravio 
proračun za objektiv sa 4 leće, koje je dvije godine kasnije počeo 
izrađivati optičar Voigtlander u Beču. Petzwalov tip objektiva 
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dugo se vremena upotrebljavao u portretnoj fotografiji. On se 
upotrebljava i danas, ali samo za projekciju. Nekada su za iz¬ 
radu optičkih leća postojale samo dvije vrste stakla: flint i kron, 
zbog čega se sa starijih objektiva nisu mogle ukloniti sve optičke 
pogreške, a osobito ne astigmatizam. Prve aplanat objektive po¬ 
čeo je godine 1866. proizvoditi Steinheil u Njemačkoj, šire mo¬ 
gućnosti za konstrukciju boljih objektiva stvorene su tek dva¬ 
deset godina kasnije, kad su Schott i drugovi u Jeni osnovali tvor¬ 
nicu optičkog stakla, i to najprije 
»Dagor« i »Protar«, koje i danas 
mnogo cijenimo. 

Danas u svijetu postoji neko¬ 
liko tvornica koje proizvode više 
od 200 vrsta optičkog stakla, čime 
su stvorene mogućnosti za izradu 
objektiva koji su korigirani na 
sve pogreške, a uz to su i svjet¬ 
losno veoma jaki. To je bilo mo¬ 
guće postići samo kombinacijom 
stakla s različitim lomom svjet¬ 
losti. 

Staklo je amorfna prozirna 
tvar, koja se sastoji pretežno od 
smjese silikata. Nastaje talje¬ 
njem kremenog pijeska s lužinom 
(potašom ili sodom) i nekom drugom bazom (na primjer kalci- 
jevim ili olovnim oksidom). Ovi oksidi u vezi s kremikom daju 
osnovnim vrstama čitav niz podvrsta, prema tomu koliko i kakvih 
dodataka je stavljeno u staklenu masu prilikom izrade. 

FUnt staklo (flint je kremen) sastoji se od kremena i pri¬ 
mjese kalijevih i olovnih silikata. Svjetlost jako lomi, mekano je 
i teško, a brušenjem dobiva visoki sjaj. Služi za izradu leća, 
prizma i t. d. 

Kron staklo (crown=krunsko) sastoji se od kremena i do¬ 
datka kalcijevih i kalijevih silikata. Veoma je prozirno, bezbojno, 
tvrdo i čisto, teško se topi, a svijetlo lomi nešto slabije. 

Kron-flint je mješavina svojstava obiju vrsta stakla u jednom 
staklu, čime nastaju mnoge nove kombinacije. 

Kvare staklo dobiva se od kremena prozirna, koji se u pri¬ 
rodi rijetko nalazi u čistom stanju. Topi se tek pri ŽOOOoC. Odli¬ 
kuje se svojim fizičkim osobinama, u prvom redu po tome što 
propušta ultraljubičaste zrake sve do valne dužine od 150 mili- 
mikrona. Kad želimo snimati u području oku nevidljivih ultra- 


Ijubičastih zraka, moramo imati objektiv od kvare stakla, a isto 
tako i kad povećavamo slike plavim svijetlom živinih para. Kvare 
staklo je veoma tvrdo i otporno. To je takozvano vatrostalno 
staklo. 

Proizvodnja optičkih leća veoma je delikatan posao. Optičko 
staklo s raznim indeksima loma dolazi u tvornice u blokovima 
raznih veličina, od kojih se dijamantnom pilom režu manji ko¬ 
madi. Da bi uglasti komadi dobili okrugao oblik, kliještima im 
se otrgnu uglovi, a zatim se stakla toplom smolom zalijepe 
zajedno, a rubovi izbruse. Kasnije smola na toplini otpusti i stakla 
se mogu rastaviti. Okrugla stakla se zatim pomoću smole zali¬ 
jepe na kalupe (kalote) i najprije se bruse grubo, a onda se sve 
finijim poliranjem završe najprije na jednoj, a zatim na. drugoj 
strani. Kontrola svake pojedine leće vrši se optičkim instru¬ 
mentima. 

Mjehurići u staklu su neizbježni. Njih ima i u dijamantima. 
Ima li ih u jednoj leći malo i ako su sitni, ne smetaju. Pogreška 
bi bila jedino kad bi se nalazili prerezani na površini leće. Mje¬ 
hurići su obično tako sitni da ih možemo vidjeti samo povećalom. 
Oni oduzimaju objektivu u najnepovoljnijem slučaju ‘/so njegove 
svjetlosne jačine, što praktično ne znači ništa, jer pogrešnim 
ekspozicijama pravimo i do tisuću puta veće razlike. Kad bismo 
mjehuriće htjeli posve izbjeći, trebali bismo odbaciti 90 odsto 
stakla, a to je nemoguće i nepotrebno, jer oni i onako nemaju 
nikakva utjecaja na oštrinu crteža objektiva. A cijena takvom 
čistom objektivu bez mjehurića bila bi, razumije se, mnogostruko 
veća. Mjehurići nastaju stvaranjem plinova od raznih oksida pri 
topljenju stakla, pa ih je gotovo nemoguće spriječiti. 

Staklo je osjetljivo ne samo na lom i ogrebotine nego i na 
kiseline i jake lužine, koje mu nagrizaju glatku površinu. Osobito 
je opasna fluorovodična kiselina, koja površinu stakla naglo 
izjeda. Zbog te njezine osobine pomoću fluorovodicne kiseline 
izrađuju se fina mutna stakla. 


KAMERA OPSKURA 

Kamera s rupicom ili kamera opskura bila je prije 3000 
godina poznata Kinezu Hun-Tai-Kvanu, lektoru univerziteta u 
Hong-Kongu. Poznavao ju je i Arapin Ibn al Haitan, zvan Alhazen, 
koji je živio prije 950 godina. On ju je opisao kao tamnu sobu 
s malom rupicom na prozoru, koja daje projekciju slabo vidljive 



Brušenje staklenih leća 
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slike na stijeni. Zapisano je i to da su arapski učenjaci godine 
1083. na taj način promatrali pomrčinu sunca. Oko godine 1500. 
kameru opskuru je nacrtao i obratno pisanim slovima opisao 
slavni Leonardo da Vinci. 

Ta jednostavna spravica, koju svatko može sam napraviti, 
vrlo je zanimljiva. Na jednoj strani kutije od kartona ili drva 
zalijepimo komadić staniola i kroz njega iglom probušimo rupicu. 
Na suprotnoj strani stavimo tanki papir ili, još bolje, mutno 
staklo, na kojem ćemo vidjeti ocrtanu sliku svijetla. Njome mo¬ 
žemo i snimati. Prvi Niepceov snimak iz godine 1822. snimljen 
je takvom kutijom. Sve današnje tehnički savršene kamere u 
svom su osnovnom principu kamere opskure. Sličnu pojavu kao 
što se zbiva u kameri opskuri možemo opaziti kad noću šetamo 
parkom, gdje iznad stabala svijetli žarulja. Na zemlji ćemo 
opaziti svijetle krugove, to jest nit žarulje, koja se, povećana, 
projicira kroz rupice među lišćem. 



Kamera opskura nema određenu žarišnu dužinu, pa se s njom 
može snimati pri svakoj izvlači. Razumije se, što je izvlaka duža 
svjetlosna je jačina slabija. Vidni kut joj može biti sve do 160 
stupnjeva, dakle širi i od najširokokutnijeg objektiva. Ta njezina 
prednost i danas se kojiput iskorištava za snimanje visokih gra¬ 
đevina. Kađ bismo na primjer u aparatu za povećavanje imali 
vrlo jako i hladno svijetlo, mogli bismo kroz malu rupicu pove¬ 
ćavati slike. Aparat bi nam tada bio potpuni automat. 

Pomoću kamere opskure mogu se izvesti i razni trikovi. Sta¬ 
vimo li umjesto rupice uzak prorez, objekt snimanja bit će raz¬ 
vučen po širini ili visini. Izbušimo li iglom nekoliko rupica, dobit 
ćemo nekoliko slika u pretapanju jedne pokraj druge. Kroz rupicu 
prolazi svijetlo svih valnih dužina, jer ih ništa ne zadržava, kao 
što je slučaj kod objektiva s lećom od stakla. Rupica mora imati 
promjer od 0.2 do 0.3 milimetra. Pri snimanju ekspozicija mora 
biti veoma duga. Zbog toga se oštre slike uz kratku ekspoziciju 
mogu postići samo objektivom. Pogreška kamere s rupicom je i 


u tomu što ne dobijemo savršeno oštru sliku. Zrake svijetla šire 
se pravolinijski i na tom putu one se dotiču stijena rupice, lome 
se i ne sjedinjuju u jednu točku, zbog čega nastaje neoštrina, 
koja je to veća što je veća rupica ili je izvlaka kamere duža. 




Lom zraka svjetlosti na prolazu Projekcija slike u kameri 

kroz leću 


Stavimo h na tamnu komoricu sabirnu lecu, ona postaje 
»objektiv«, jer je okrenuta prema objektu snimanja. Otvor za 
prolaz svijetla može biti stotinu puta veći od otvora male rupice; 



kroz leću će proći mnogo više 
svjetlosti, ali će se svijetla točka 
ipak na drugoj strani leće sjedi¬ 
niti u točku. Ekspozicija će biti 
kratka, ali će slika biti oštra 
samo u sredini. Budući da jedno¬ 
stavna sabirna leća ima mnogo 
optičkih pogrešaka, objektivi za 
kamere sastavljeni su od nekoliko 
leća, čime se pogreške tipične 
za jednu leću uklanjaju. Naziv 
»leća« nastao je zbog sličnosti 
zrnca leće s lećom u našem oku, 
te sa sabirnom staklenom lećom. 


FUNKCIJA LEĆE 

Leća skuplja svijetlo koje se s objekta odražava u obliku 
snopa svjetlosti. Nakon prolaza svijetla kroz leću zbir svijetla 
stvara sliku iza sabirne leće, a na mutnom staklu kamere vidimo 
obrnutu sliku. Ono što je u prirodi gore vidimo dolje, a izmi¬ 
jenjene su i stranice. Ulogu koju u stvaranju slike ima sabirna 
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leća objasnit će nam dva njezina svojstva: žarišna točka i lom 
svjetlosti. . 


žarišna točka. Uzmemo li povećalo — koje je također sabirna 
leća — i okrenemo ga prema suncu, svijetlo ce na prolazu kroz 
leću biti skrenuto s prvobitnog pravca i na drugoj strani pove¬ 
ćala siedinit će se u žarišnu točku. Ta točka u sebi sadrži svje- 
tlomu i toplinsku snagu, lia kojoj možemo pripaliti cigaretu. 
Udalienost od središta leće do žarišne točke naziva se zartsnom 
dužinom. Ona nije kod svih leća jednaka: što je leća jace zaknv- 
Ijena žarišna dužina joj je kraća, a što je leća plosnati]a zarisna 
dužina joj je duža. 


Svijetlo se lomi. Zrake svjetlosti dolaze u valovima. Kad na 
svom putu naiđu na prozirne objekte, kao što su kapljice vode, 
staklo, prizma ili staklena leća, na prolazu kroz njih skreću sa 
svog prvobitnog pravca. Lom pojedine zrake svjetlosti ovisi, 
o kutu prizme, debljini stakla i o upadnom kutu svijetla, što je 
upadni kut veći to je veći i stupanj loma svjetlosti. 

Svaka leća slična je prizmi. Razlika je u tome sto je leca 
zaobljena i tako, poput bezbroj prizmi, svaku zraku svjetlosti 
sabire i odašilje u drugom pravcu. Kroz središte lece zrake pro¬ 
laze ravno, a na tanjim rubovima njihov se put skreće. Budući 
da se tom prilikom svijetlo razlaže i u boje prema njihovm val¬ 
nim dužinama, ne sastaju se sve zrake svijetla u jednoj toca 
nego na više njih, stvarajući tako mnoštvo problema zbog nepo 
nošljivih pogrešaka koje nastaju u slici. 

Kao što se svijetlo lomi u jednoj prizmi, tako se lomi i u 
kombinaciji od dvije prizme, bilo sa spojenim osnovicama, kao 
što je slučaj kod sabirnih leća, ili da -se dodiruju vrhovima, kao 
kod rasipnih leća. 


SABIRNE LECE 

Za sabirne leće postoje razni nazivi, kao »pozitivne leće«, jer 
čine žarište; »plus leće« po dioptrijskoj oznaci; »leće za daleko¬ 
vidne« po nazivu stakla za naočale; »meniske«, jer imaju ob ik 
poput mladog mjeseca; »monokl leće«, jer jedna leća može s u- 
žiti kao objektiv, i »konveksne leće« po svom obliku. One imaju 
svojstvo da sabiru snop zraka svjetlosti koje paralelno dolaze od 
jedne točke, na primjer sunca, te ih nakon prolaza kroz lecu 


skreću. Zrake se nakon izlaska iz leće ponovo skupe u jednoj 
točki na optičkoj osi i tamo stvore žarište, fokus, žižu ili žarišnu 
točku. 




Zrake iz blizine i daljine ne lome se jednako 



Žarišnu dužinu, izmjerenu od središta leće do žarišne točke, 
možemo ustanoviti sa.mo onda ako je svijetla točka u neizmjer- 
nosti, kao što je sunce, jer je upadni kut svjetlosti koja 
dolazi iz blizine drugačiji od onog koji dolazi paralelnim zrakama 
iz daljine. Naime zrake svjetlosti koje dolaze iz blizine u leći se 
lome drugačije. Sabirne se leće upotrebljavaju za povećala, na¬ 
očale, kao objektivi na jeftinim 
kutijastim kamerama, a u kom¬ 
binaciji s drugim lećama daju 
složene objektive. Kod sabirnih 
leća sredina je deblja, a rubovi 
su tanji. Izrađuju se od fiint i 
kron stakla. 


Sabirne leće jdo obliku mo¬ 
gu biti: na obje strane izbočene 
(bikonveksne), jedna strana rav¬ 
na, a druga izbočena (plankon- 
veksna), jedna strana izbočena, 
a druga udubljena (konveksno- 
konkavna).. 



RASIPNE,LEĆE 

Negativne ili rasipne leće ne čine žarište. Nazivaju se još i 
minus (—) lećama po dioptrijskoj oznaci. One rasipavaju zrake 
svjetlosti koje u njih ulaze paralelno, usmjeruju ih od optičke 
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osi prema van, tako da ne mogu ocrtati stvarnu sliku. Spojimo li 
dvije prizme tako da se dodiruju vrhovima, zrake svjetlosti ce se 
rasipavati od optičke osi, pa zbog toga ne čine žarišnu točku, nego 
na optičkoj osi čine minus žarišne dužine, a možemo ga ustano¬ 
viti po pravcima rasipavanja zraka. Zbog toga se te leće ne mogu 
primijeniti za snimanje pojedinačno već samo zajedno sa sabir¬ 
nim lećama, gdje vrše ulogu korekcije, da se uklone pogreške 
sabirnih leća. 



Oblici rasipnik leća Skretanje zraka svjetlosti u 

rasipno; leci 


Rasipne leće važne su za konstrukciju složenih objektiva. One 
su na rubovima deblje nego u sredini.. Izrađuju se od flint stakla. 
Oblici rasipnih leća jesu: na obje strane udubljena (bikonkavna), 
jedna strana ravna, druga udubljena (plankonkavna); jedna strana 
leće izbočena, a druga udubljena, pri čemu je sredina leće tanja, 
a rubovi su deblji (konveksno-konkavna). 

Treba istaći još tri važna svojstva leća. 

Optički centar ili središte leće jest ona točka na kojoj zrake 
svjetlosti na svom prolazu kroz leću ne mijenjaju svoj pravac i 
ne lome se. 

Optička os ili glavna os je ravna linija koja prolazi kroz cen¬ 
tar leće. Svaka leća ima samo jednu optičku os. Optičke osi u 
sistemu od više leća moraju biti točno postavljene, jer inače dolazi 
do ogiba svjetlosti među lećama. 

Uspravna os je vertikalna linija koja spaja dvije točke na 
rubu leće a prolazi kroz optički centar. Svakoj leći u objektivu 
uspravna os mora ležati okomito. Ako je uspravna os smještena 
nagnuto, nastaju pogreške u lomu zraka svjetlosti i skretanje 
slike. 


Oznake za oblike leća su ove: »plan« znači ravno, »konvek¬ 
sno« znači izbočeno, »konkavno« znači udubljeno, »bi« znači dvo¬ 
struko ili na obje strane. Tako na primjer »bikonveksno« znači 
na obje strane izbočeno, a »konveksno-konkavno«, izbočeno- 
udubljeno. 

DIOPTRIJA 

Jedinica za optički račun koji se primjenjuje na lećama za 
naočale jest dioptrija, a kratica oznake joj je »dptr«. Ako neka 
leća ima žarišnu dužinu od 100 cm, označava se 1 dioptrijom. 
Leća sa 50 cm žarišne dužine označava se sa 2 dioptrije, jer 
100:2 = 50; leća od 25 cm žarišne dužine označava se sa 4 dioptrije 
i t. d. Oznaka u dioptrijama kaže koliko puta žarišna dužina leće, 
izmjerena u centimetrima, ide u 100 centimetara. Taj račun je za 
nas važan kad sebi želimo izračunati predleću da pomoću nje mo¬ 
žemo izmijeniti žarišnu dužinu objektiva. 

POGREŠKE LEĆA 

Leće mogu imati pogreške koje utječu na kvalitetu crteža u 
slici, a odražavaju se u skretanju svijetla ili odstupanju boja, što 
se na slici javlja kao neoštrina. Evo šest njihovih glavnih 
pogrešaka. 

Kromatski otklon sastoji se u tome što leća upadnu bijelu 
svjetlost razlaže poput prizme u osnovne boje spektra. Uslijed 
različitog loma, koji imaju pojedine boje na izlasku iz leće, one 
se ne sjedinjuju u jednoj žarišnoj točki. Ljubičaste i plave zrake, 
sa svojom kraćom valnom dužinom, lome se najjače i skupljaju 
se na optičkoj osi bliže prema leći, gdje čine kemijski fokus. Žute 
zrake nalaze se u sredini i čine optički fokus. Crvene zrake na¬ 
laze se najdalje, jer se slabije lome i valna im je dužina najduža. 
Iz razlike koja nastaje između kemijskog fokusa — jer je bro- 
movo srebro najosjetljivije na plavi đio spektra — i optičkog 
fokusa u žutom dijelu spektra, u kojem sliku vidimo svijetlu i 
oštru, nastaje fokus diferencija. Ona iznosi ^/so žarišne dužine leće, 
što je dovoljno da na mutnom staklu sliku vidimo oštro, ali kad 
napravimo snimku, dobijemo je neoštru. 

Naziv »kromatski« znači: u boji. Otklon ili aberacija jest 
skretanje ili odstupanje boja. Na objektivima koji su sastavljeni 
od dvije ili više sabirnih leća i rasipnih leća ova je pogreška 
uklonjena, pa ih zato nazivamo kromatski korigiranim objektivima. 
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Sferni otklon ili aberacija je pogreška koja nastaje zbog 
zakrivljenosti leća. Zrake svjetlosti koje prolaze kroz središte leće 
čine duži put od onih zraka koje prolaze kroz tanji dio leće na 
rubovima, gdje se jače lome i ne sastaju se na optičkoj osi u 
istoj žarišnoj točki, pa nastaje neoštrina, osobito na rubovima 
slike. Veći otvor u objektivu uzrokuje veću neoštrinu na rubo¬ 




vima. Smanjivanjem zaslona isključujemo rubne zrake i slika 
postaje oštrija. Spajanjem sabirne i rasipne leće, kao kod ahro- 
mat objektiva, rubne su zrake svedene na istu žarišnu točku 
s centralnim zrakama. Na objektivima koji crtaju mekano na¬ 
mjerno je ostavljen dio sfernih pogrešaka, da bi se preko oštrog 
crteža, koji daju središnje zrake, dobila i lagana neoštrina, koju 
daju rubne zrake. 

Astigmatizam je pogreška starijih tipova objektiva izrađenih 
samo od dvije vrste stakla. Ova pogreška ispoljava se u slici na 
taj način što u isti čas ne dobijemo oštro vodoravne i okomite 
crte s objekta koji snimamo. To nastaje zbog toga što se snop 
zraka svjetlosti koje upadaju prema optičkoj osi lomi u dva 
dijela: na vodoravni i okomiti. Postavimo li oštrinu na okomitu 
crtu (na primjer rub zgrade), vodoravne linije će biti neoštre, i 
obratno. 



Razlika koja nastaje između oštrine po visini i oštrine po 
širini naziva se »astigmatska diferencija«. Ova se pogreška može 
spriječiti samo lećama koje su izrađene ođ novih vrsta optičkog 
stakla. Objektivi kod kojih je ova pogreška djelomično ili pot¬ 
puno uklonjena zovu se »anastigmati«, jer daju crte (stigme) u 
slici analogno. Svi su savremeni objektivi, sastavljeni od triju ili 
više leća, anastigmati. Danas na njima više i nema te oznake, 
kao što su je imali objektivi nekada, što je služilo kao znak nji¬ 
hove kvalitete. 

Distorzija, disperzija, izobličenje ili zacrtavanje slike na rubo¬ 
vima pojavljuje se kod jednostavnih nekorigiranih objektiva (Mo¬ 
nokl i Ahromat), osobito ako imaju kratku žarišnu dužinu. Linije 
uz rub slike trebale bi biti ravne. Međutim, one su u snimci 
zakrivljene, i to na dva načina: ako se leća nalazi ispred zaslona, 
izobličenje će biti u obliku jastuka, a ako se zaslon nalazi ispred 
leće, izobličenje će imati trbušast ili bačvast oblik. 



Do zakrivljenosti linija na rubovima slike dolazi zbog toga 
što leča odražava sliku rupice zaslona i pritom je poveča. Ova 
se pogreška ne može ublažiti smanjivanjem zaslona. Posve se 
može odstraniti samo s više leča u objektivu. 


Koma je pogreška jednostavnih i složenih objektiva s nesli- 
jepljenim lećama, a sastoji se u tome što se svijetla točka koja 
u objektiv upada sa strane ne ocrtava na negativ kao točka nego 
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u obliku repica ili zareza, kod kojeg su rubovi prema optičkoj 
osi oštri, a prema rubu negativa se razvlače. Sličan trag ostavila 
bi mokra lopta kad bismo je koso bacili na zid. Ova je pogreška 
u uskoj vezi sa sfernim otklonom i astigmatizmom, a spriječiti 
se može smanjivanjem zaslona. Kod suvremenih objektiva pot¬ 
puno je uklonjena. 

Refleksija nastaje na glatkim površinama leće kad na njih 
pada svijetlo sa strane. Za razliku od paralelnih zraka, koje će 
nesmetano proći kroz objektiv, zrake koje upadaju koso, stvaraju 
na glatkim plohama zrcaljenje, koje s prednje strane leće prelazi 
na ostale plohe na lećama. Tako dolazi do slabljenja optičkih 
svojstava objektiva. Slika se zamuti, a gubitak uslijed refleksije 
iznosi 4 odsto na svakoj glatkoj plohi u dodiru sa zrakom. Taj 
gubitak bit će to veći što u objektivu ima više slobodnih leća. 
Od svijetla sa strane možemo objektiv zaštititi sjenilom koje stav¬ 
ljamo pred objektiv. Novi objektivi imaju plavi proturefleksni 
sloj, koji sprečava stvaranje refleksije djelomično, ali ipak do¬ 
voljno da slika bude bistrija, a osim toga, i svjetlosna jačina 
objektiva postaje veća za onoliko koliko se prije gubilo na lećama 
zbog refleksije. 



Postoji još nekoliko optičkih pogrešaka koje se pojavljuju 
kod jednostavnih objektiva. Na objektivima s tri ili više leća one 
su gotovo potpuno uklonjene i mogu se pojaviti samo u veoma 
rijetkim slučajevima. 


FOTOGRAFSKI OBJEKTIV 


Objektiv je najvažniji dio kamere, njezino »oko«, koje je 
usmjereno prema objektu snimanja, po čemu ima i naziv. Zadaća 
mu je da skuplja svijetlo koje se odražava od objekta i korektno 
ga prenosi na ploču ili film. Svaki sistem od jedne ili više leća 
je optički instrument. Što je on bolje korigiran na razne pogreške 
optička će slika biti oštrije ocrtana. Objektiva ima danas mnogo 
vrsta s različitim karakteristikama, o kojima ovisi kvaliteta 
crteža slike. 


A S T I G M A T I 

U grupi jednostavnih objektiva nazvanih astigmatima uglav¬ 
nom su objektivi sa slabijom svjetlosnom jačinom, a ugrađuju- 
se u jeftinije kamere, u projektore za dijapozitive i kinofilmove. 
U ovoj grupi postoje: 

Monokl objektiv, koji se sastoji od jedne bikonveksne leće 
ili meniske. Posjeduje sve optičke pogreške koje jedna leća može 
imati. Pri punom otvoru crta mekano. Oštru sliku možemo postići 
snimajući dugom žarišnom dužinom i malim otvorom zaslona, sa 
žutim filtrom ispred objektiva, koji će zadržati plave zrake iz pod¬ 
ručja kemijskog fokusa. Tako ćemo spriječiti fokus diferenciju. 

Monokl objektiv s meniskus lećom (konveksno-konkavnom) 
za snimanje je najprikladniji. Zaslon iza udubljene strane leće 
dat će jednolično raspoređenu oštrinu po- cijeloj slici, ali je po¬ 
trebno da leća ima žarišnu dužinu veću od dijagonale formata 
negativa. Takav objektiv imaju mnoge jeftinije kutijaste kamere. 
Uz F 1:8 ili 1:11 slika je još uvijek mekana, a uz F 1:18 ili 1:22 
dobijemo potpuno oštru sliku, jer su isključene rubne zrake na 
kojima se svijetlo jače lomi, pa su izbjegnute rubne pogreške. 

Ahromat se sastoji od kombinacije sabirne bikonveksne leće 
od kron stakla i rasipne bikonkavne leće od flint stakla. Leće su 
slijepljene zajedno kanadskim balzamom. S dvije leće izbjegnute 
su kromatske pogreške, pa je time djelomično nestalo i fokus 
diferencije, jer plavi i žuti dio spektra padaju na optičku os 
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zajedno. Taj sistem prvi puta je izveden godine 1857. u Francu¬ 
skoj, a nazvan je »objektiv za pokrajine«. Svjetlosna mu je jačina 
F 1:8 ili 1:11. Ahromatski znači: bez boja. Danas se ugrađuje u 
bolje kutijaste kamere. 



Jednostavni objektivi: monokl, ahromat i periskop 


Periskop je simetričan dvostruki objektiv. Prvi puta je pro¬ 
izveden godine 1865. Sastavljen je od dvije sabirne meniske izra¬ 
đene od iste vrste stakla, od kojih se jedna nalazi ispred, a druga 
iza zaslona. Pogrešaka ima manje, fokus diferencija nije potpuno 
uklonjena, a crtež slike potpuno zadovoljava ako se zaslon smanji 
na F 1:11. Za snimanje se danas više ne upotrebljava, jer među 
lećama mora postojati odviše širok razmak. Primjenjuje se kao 
objektiv za projekciju dijapozitiva u jeftinijim projektorima. 

Aplanat je sastavljen od dva simetrično postavljena ahro- 
mata. Ako periskop s dvije leće može dati dobru sliku, jasno je 
da će aplanat sa četiri leće dati još bolju. Počeo ih je proizvoditi 
godine 1868. Steinhel u Miinchenu. Ipak, u tom su objektivu 
'ostale neke optičke pogreške, kao astigmatizam i distorzija, koji 
se običnim optičkim staklima u ono vrijeme nisu mogli odstra¬ 
niti. Svjetlosna jačina im je kod punog otvora F 1:6,8. Pri ma¬ 
njem otvoru zaslona daje oštru sliku i na uglovima. Nazivi: 
Astigmat, Bistigmat, Antiplanat i t. d. 

Petzvalov tip objektiva potječe još iz godine 1840. On je dugo 
i dobro služio fotografima, sve dotle dok ga nisu istisnuli svje¬ 
tlosno još jači objektivi, s kraćim žarišnim dužinama i laganiji 
od njega. Ovaj tip objektiva upotrebljava se i danas, ali samo za 
projekcione svrhe, osobito u filmskim projektorima za normalni 
film i dijapozitive. Sastoji se od četiri leće, od kojih su dvije 
slobodne, a dvije slijepljene. Svjetlosna jačina može biti F 1:3,5, 
a budući da mu je »polje oštre slike« malo, može se upotrebiti 
samo s dužim žarišnim dužinama. 
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ANASTIGMATI 


Ovi objektivi, nazvani još i »stigmatski analognim« objekti¬ 
vima, pojavili su se tek kad je proradila nova tvornica stakla 
Schott u Jeni godine 1886. Ona je počela proizvoditi nove, bolje 
vrste optičkog stakla, čime su bile stvorene mogućnosti za kon¬ 
strukcije novih objektiva, kod kojih će biti uklonjene sve po¬ 
greške, a osobito astigmatizam. U to vrijeme ujedno počinje novo 
razdoblje u fotografiji: nova optička stakla, novi objektivi, pro¬ 
nalazak celuloidnog filma, prve kamere za snimanje na smotanom 
filmu, a javljaju se i počeci kinematografije. 

Novi anastigmat objektivi postali su manji i lakši od dota¬ 
dašnjih aplanata, vidni kut im je veći, pri svom punom otvoru 
daju oštru sliku i na rubovima, a to su sve prednosti koje dota¬ 
dašnji objektivi nisu imali. Stoga nije čudo da su stare vrste 
objektiva brzo istisnute iz upotrebe. 

Postoje razne konstrukcije anastigmata. 

Dvostruki anastigmati simetrične konstrukcije od novih vrsta 
optičkog stakla pojavili su se godine 1892. Prvi je bio »Dagor«, 
koji se zbog svojih kvaliteta i danas cijeni, zatim »Protar«, a 
kasnije Colinear, Symar, Linear i još neki. Kod njih su po tri 
leće slijepljene zajedno u jednom članku, tako da je polovica 
objektiva dobro korigirani anastigmat, kojim se može snimati, ali 
mu je žarišna dužina dvostruko duža. Naziv »dvostruki anastig¬ 
mat« dolazi odatle što im je svaka polovica dobro korigirana. Ima 
ih više vrsta. Postoje dvostruki anastigmati kod kojih prednji i 
stražnji član leća ima jednaku žarišnu dužinu, ali i takvih kojima 



Dvostruki anastigmati: Dagor, Gauss tip i neslijepljeni 


je žarišna dužina različita. To su »polusimetrični«, kod kojih u 
jednom objektivu imamo tri razne žarišne dužine, i to: prednji 
član ima jednu, stražnji član drugu, a oba člana zajedno treću. 
Takav je slučaj s objektivima Satz-Plasmat, Satz-Protar i još 
nekima. 
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Neslijepljeni anastigmati bili su daljnja etapa u razvoju foto- 
objektiva. S dvije neslijepljene leće u prednjem, i dvije u straž¬ 
njem sistemu objektiva postignuto je isto što bi se postiglo član¬ 
cima s tri leće slijepljene zajedno, jer je ovdje srednju leću 
zamijenio zrak ili »zračna leća«. Time je objektiv postao jedno¬ 
stavniji za izradu, jeftiniji, laganiji, a svjetlosno još jači. Među 
objektivima ove vrste pojavio se Celor, zatim slijede Unofokal, 
Eurynar, Helioplan, Yronar i drugi. 



Poluslijepljeni — simetrični i nesimetrični — anastigmati 


Gauss-tip nastao je prema staroj konstrukciji dalekozora. 
Simetričan je i sastavljen od dva para slobodnih meniska. Prvi 
ove vrste bio je Omnar F 1:8,6, zatim je slijedio Aristostigmat, pa 
Dijalytar, Orthar, Tele-Futar i drugi. Konstrukcija im nije kom¬ 
plicirana, jer* se objektiv sastoji od parova leća jednostavnih po 
svom obliku. Iako im je crtež slike veoma dobar, kod njih prijeti 
opasnost od refleksije među lećama. 

Poluslijepljeni anastigmati s djelomično slijepljenim paro¬ 
vima leća nastali su proširenjem Gauss-tip objektiva, i to lijeplje¬ 
njem pozitivnih i negativnih leća zajedno, da bi se izbjegle po¬ 
greške rasipavanja boja i refleksija među lećama. Taj put vodio 
je do konstrukcije poznatog Plasmat objektiva F 1 ;4, zatim do 
Ortostigmata i nekih objektiva za kinokamere i neke specijalne 
svrhe. 

Poluslijepljeni anastigmati pretrpjeli su razne promjene u 
oblicima leća od kojih su sastavljeni, u njihovu rasporedu i na¬ 
činu spajanja, pri čemu se po konstrukciji svi više udaljavaju od 
prvobitnog Gauss-tipa. Većina suvremenih i svjetlosno jakih objek¬ 
tiva F 1:2 i 1:2,8 pripada ovoj grupi. To su: Biotar, Sumitar, 
Xenon, Supracomar, Makro-Plasmat i t. d. Kombinacijorn slo¬ 
bodnih i slijepljenih leća postignute su nove mogućnosti za korek¬ 
ciju i preostalih manjih pogrešaka, što bi se nepovoljno odraža¬ 
vale pri snimanju kamerama malog formata, kojima su ovi objek¬ 
tivi u većini i namijenjeni. 


Na ovom principu konstruirani su i najnoviji objektivi za 
kamere malog formata, kao što su Ultron i Sumikron. Opasnost 
od refleksije na glatkim plohama većeg broja leća spriječena je 
plavim proturefleksnim slojem, koji se kod nekih objektiva ne 
nalazi samo na prednjoj strani, nego i na unutrašnjim stranama 
leća. 

Nesimetrični anastigmati ili »tripleti« prošli su dug razvoj. 
Prvi proračun potječe od Engleza D. Taylora za poznati »Cooke« 
objektiv, u kojem se između dvije sabirne nalazi jedna rasipna 
leća, čime su optičke pogreške svedene na najmanju mjeru. Kva¬ 
litetan crtež slike, jednostavna i jeftina izvedba, učinili su ovaj 
tip objektiva popularnim i univerzalnim za sva snimanja, osobito 
u amaterskoj fotografiji. Ovaj tip objektiva danas nosi nazive: 
Apotar, Trioplan, Triotar, Agnar, Baldanar, Enagon, Enar, Finetar, 
Hitar, Westar, Trinar, Eurygon, Radionar, Vaskar i t. d. 



Tripleti: nesimetrični, poluslijepljeni i prošireni 


Poluslijepljeni nesimetrični anastigmati bili su daljnja kari¬ 
ka u razvoju triplet objektiva. Uvođenjem četvrte leće, koja je 
slijepljena u stražnjem članku, postignuta je još bolja oštrina 
crteža. Među prvima se pojavio Zeissov »Tessar«, danas klasičan 
tip ove vrste, koji predstavlja najbolje rješenje objektiva sa če¬ 
tiri leće. Slične konstrukcije imaju: Solinar, Ektar, Elmar, Skopar, 
Complan, Anticomar, Ysar, Tetraplast, Recagon i t. d. 

Prošireni tripleti nastali su uvođenjem dvaju slijepljenih 
članaka. Tako su nastali novi objektivi od pet leća, kao što je 
»Heliar«, koji se mnogo cijeni u portretnoj fotografiji. Na istom 
principu građeni su novi objektivi: Hektor, Thambar, Tachon i 
drugi, koji se odlikuju ugodnom mekoćom crteža i ne naginju 
tvrdoći. Smanjivanjem zaslona postiže se i savršena oštrina. 


40 


41 




SUVREMENI OBJEKTIVI 

U težnji za sve većom svjetlosnom jačinom i za što djelo¬ 
tvornijim izbjegavanjem pogrešaka stvarani su sve savršeniji 
objektivi. Još godine 1914. pobudio je senzaciju »Ernostar« F 1: 2 
sa 6 leća, koji je u ono vrijeme bio svjetlosno najjači objektiv. 
U traženju uvijek novih mogućnosti za što bolju korekciju i uvo¬ 
đenjem zračnog prostora među lećama nastaje i poznati »Son- 
nar« objektiv a za njim u novije vrijeme mnogi po konstrukciji 
slični objektivi u raznim varijacijama oblika i rasporeda leća, 
tako da se novi objektivi po svojoj konstrukciji međusobno bitno 
ne razlikuju. 

Novim vrstama stakla i novim preciznim proračunima uklo¬ 
njene su sve pogreške koje mogu nastati u jednom objektivu. 
To je bio zahtjev današnje fotografije s negativima malog for¬ 
mata i snimanjem na filmu u bojama, kojoj su potrebni savršeno 
dobro korigirani objektivi. Tako su nastali: Sumarit, Sumareks, 
Ultragon, Flektogon, Xenon, Primoplan, Nokton, Ultron, Sumi- 
kron i t. d. Ne prođe nijedna godina, a da se na tržištu ne pojavi 
neko novo ime za objektiv, koji je savršeniji od prethodnih. 


POSEBNE VRSTE OBJEKTIVA 

Osim »normalnih«, postoji mnogo objektiva koji su nami¬ 
jenjeni specijalnim područjima fotografije — kinematografiji, 
projekciji, mikro- i stereo-fotografiji, astronomiji, reprodukcio- 
noj tehnici, trik snimkama i t. d. 

Širokokutni, posebno konstruirani objektivi namijenjeni su 
snimanju na uskom prostoru, kao što ga imamo pri snimanju 
unutrašnjosti građevina i t. d., da bi se u snimku moglo zahva¬ 
titi više nego normalnim objektivom. Širokokutni objektivi imaju 
kratku žarišnu dužinu i veliki vidni kut. Oštro iscrtavaju format 
negativa, kojemu dijagonala može biti 50 do 100 odsto veća 
nego što je žarišna dužina objektiva. Svjetlosna jačina im je 
manja nego što je imaju normalni objektivi. 

U većini su dvostruki anastigmati. Jedina im je pogreška 
»razvučenost kugle«, što zapravo i nije pogreška objektiva nego 
projekciono-perspektivna pogreška, koju možemo izbjeći ako u 
snimak ne zahvaćamo blize predmete koji se nalaze uz rub slike, 
jer oni — budući da se svijetlo od njih koso odražava prema 
objektivu — izgledaju razvučeni. Vidni kut im je velik 65 do 


105". Postoje i posebne konstrukcije, kao što je ima Hipergon 
objektiv iz godine 1900., koji uz zaslon 1: 22 zahvaća sliku u kutu 
od 140". 

Poznati širokokutni objektivi jesu; Dagor, Protar, Colinear, 
Aristostigmat, Angulon i t. d. Za kamere malog formata, kod 
kojih se objektivi mogu izmjenjivati, poznati su; Elmar, Orto- 
metar, Tessar, Topogon i još nekoliko drugih. 

Teleobjektivi se upotrebljavaju za snimanje objekata koji 
se nalaze u daljini, a ne možemo im kamerom prići bliže da bi¬ 
smo ih u snimku dobili veće. Oni poput dalekozora čine motiv 
bližim. Vidni kut im je malen — između 5 i 40". Crtež im je nešto 
mekaniji nego kod normalnih objektiva. Pod nazivom »teleobjek¬ 
tiv« moramo razlikovati dva pojma: 


Teleobjektiv u centralnom 
zatvaraču 


Objektiv »Imagon« koji crta 
mekano 




a) Pravi teleobjektiv ima dugu žarišnu dužinu, ali mora imati 
mijeh na kameri za ^/s kraći od efektivne žarišne dužine. Spri¬ 
jeda ima sabirni tele-pozitivni član, a iza njega rasipni ili tele- 
negativni član. Između prednjeg i stražnjeg sistema leća nalazi 
se nešto veći razmak, slično kao kod Galilejevog dalekozora. Po¬ 
znati su: Tele-Tessar, Tele-Xenar, Tele-Dynar, Tele-Megor, Tele- 
Peconar i još neki. Mogu se upotrebiti za snimanje samo u ka¬ 
merama s mijehom i izvlakom i za formate negativa od 6.5 X 9 
naviše. Postoje i teleobjektivi s promjenljivom žarišnom duži¬ 
nom, na kojima se približavanjem i udaljavanjem prednjeg od 
stražnjeg sistema leća mijenja vidni kut, to jest zahvat motiva 
u snimku. 

b) Dugoiarišni normalni objektiv postavljen u tubus upotre¬ 
bljava se kao teleobjektiv na kamerama malog formata kod ko- 
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jih se objektivi mogu mijenjati. To zapravo nisu pravi teleobjek¬ 
tivi, jer objektiv 13.5 cm normalno bi iscrtao format negativa 
9 X 12, a postavimo li ga u tubus i njim snimamo na kameri 
formata 24 X36 mm, iskoristit ćemo samo njegov mali dio, poput 
izreza iz većeg formata. 

Objektivi koji crtaju mekano namijenjeni su snimanju por¬ 
treta i slikovitim motivima. Od njih se zahtijeva da centralne 
zrake daju oštar crtež, preko kojeg se prelijeva mekoća što je 
daju rubne zrake. Tako se postiže dojam kao što ga imamo pri 
gledanju okom. Ova vrsta objektiva specijalno je konstruirana: 
kod njih je namjerno ostavljen veći ili manji ostatak sfernih i 
kromatskih pogrešaka, tako da je za postavljanje oštrine na 
mutnom staklu potrebna vježba i iskustvo. Motivi što ih snimamo 
objektivima koji crtaju mekano moraju biti kontrastnije osvije¬ 
tljeni, tako da se bjelina raspršava preko tamnih dijelova. Stu¬ 
panj mekoće regulira se zaslonom. Snimke treba eksponirati ne¬ 
što kraće, a negativi se moraju razvijati nježnije. Poznati objek¬ 
tivi što crtaju mekano jesu; Univerzalni Heliar, Nikola Perscheid 
objektiv, Imagon od Rodenstocka, W. Z. od Voigtlandera i još 
neki. Za kamere malog formata poznat je »Thambar« od Leitza. 
O predlećama za postizavanje mekoće u snimkama bit će govora 
kasnije. 

Složeni ili Satz-objektivi idu u grupu dvostrukih polusime- 
tričnih anastigmata. Među starijim vrstama objektiva postoji 
slog od pet do sedam posebnih članova leća od kojih je svaki 
korigiran. Oni se u okviru objektiva mogu izmjenjivati, jer je 
svaki član samostalan objektiv i ima svoju žarišnu dužinu. Spa¬ 
janjem dvaju članova, jednog u prednjem, a drugog u stražnjem 
dijelu okvira, dobiva se nova žarišna dužina. Takvom kombina¬ 
cijom možemo sastaviti objektive, počevši od širokokutnog, pa 
do teleobjektiva, jer se sa četiri članka može dobiti 10 raznih ža- 
rišnih dužina. Nekad je to bilo veoma podesno za vanjska sni¬ 
manja, jer nije trebalo nositi nekoliko posebnih objektiva. Po¬ 
znati su: Polyplast-Satz, Colinear-Satz, Plasmat-Satz, Protar-Satz 
i razni drugi, među kojima je bilo i aplanatskih slogova. 

Apokroniati su savršeno korigirani objektivi, kođ kojih 
sve boje padaju na istu ravninu, tako da se i crvene zrake — 
koje se obično nalaze iza sloja u negativu, jer se slabije lome — 
nalaze točno u fokusu. To je veoma važno za grafičke svrhe kad 
se razdvajaju boje za tisak u tri ili više boja. Ti objektivi daju 
izvanrednu oštrinu crteža. Danas služe za snimanje filmskim 


kamerama u bojama, a u posljednje vrijeme nalaze primjenu i 
za snimanje u bojama kamerama malog formata. Obično su 
sastavljeni od osam leća. To su najskuplji objektivi, iako im je 
svjetlosna jačina — kod većih žarišnih dužina — mala, t. j. 
F 1:9 ili 1:12.5. Poznati su: Apo-Tessar, Apo-Lantar, Apo-Ronar 
i još neki. Svaka veća tvornica fotografskih objektiva izrađuje 
i po jedan apochromatski korigirani objektiv u raznim, obično 
dužim žarišnim dužinama. 



Slog objektiva iz pojedinih Objektiv za povećavanje 

članaka 

Objektivi za povećavanje specijalno su izrađeni i korigirani za 
tu svrhu. Njihova korekcija na boje i daljinu nešto je drugačija 
nego kod objektiva za snimanje, jer se slike povećavaju uz umjet¬ 
no svijetlo, koje obiluje crvenim zrakama, a osim toga, njima se 
ne snima daljina nego se preslikava negativ koji se nalazi u bli¬ 
zini. Oni daju savršeno oštru povećanu sliku i vjerno prenose 
crtež koji se nalazi na negativu. Ne mogu se upotrebiti za vanj¬ 
sko snimanje, jer bi se pojavila fokus diferencija. Poznati su: 
Componar od Schneidera, Definon od Lacka, a izrađuju ih i druge 
tvornice za fiksno ugrađivanje u aparate za povećavanje. Inače, 
za povećavanje možemo uzeti svaki drugi objektiv koji crta oštro. 

Projekcioni objektivi primjenjuju se u kinoprojektorima i 
dijaprojektorima, zatim u kinoprojektorima za uski i normalni 
film i u projektorima za dijapozitive u bojama. Mogu biti iz 
ove tri grupe: »Periskopi« s dvije leće u jeftinijim projektorima, 
»Tripleti« s tri leće ili »Petzvalov tip« sa četiri leće. Tu su sve 
leće slobodne, a nisu slijepljene, jer bi se od topline i onako raz- 
lijepile. Svjetlosna im se jačina kreće od F 1:1 do 1: 4, a postoje 
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u žarišnim duž in ama od 2.5 cm sve do 80 cm. Poznati su pro- 
jekcioni objektivi: Kinon-Superior od Meyera, Alinar od Zeissa, 
Opar od Agfe i drugi. 

Transfokatori ili objektivi s izmjenljivom žarišnom dužinom 
upotrebljavaju se samo za snimanje kinokamerama za uski i 
normalni film. U jednom objektivu imamo razne žarišne dužine, 
i to zbog toga jer se kut zahvata slike mijenja pomicanjem sred¬ 
njeg sistema leća u objektivu. Pomoću takvih objektiva postižu 
se na filmu slike koje daju dojam približavanja ili udaljavanja. 



Transfokator Bolex Pan-Cinor 

Ovi su objektivi veoma skupi. Za fotografiranje se ne mogu upo- 
trebiti jer ne daju savršeno oštre slike, što se kod filma ne pri¬ 
mjećuje. Kad bismo njime htjeli fotografirati, morali bismo sma¬ 
njiti zaslon u objektivu, čime bi se mnogo izgubilo na svjetlosnoj 
jačini. Inače, oni bi za fotografiranje bili idealni, jer bismo s istog 
mjesta izmjenom vidnog kuta mogli birati izrez koji nam naj¬ 
bolje odgovara. Poznati su: Astro-Transfokator, Busch Vario- 
Glaukar, Cooke-Vario-Lens, Bolex-Pan-Cinor i još, neki. 

Kvare objektivi izrađeni su od prirodnog brdskog prozirca, 
a služe za snimanje u području ultraljubičastih zraka. Objektiv 
od optičkog stakla sa četiri leće propušta UV zrake do 400 mili- 
mikrona, objektiv s tri leće do 350 milimikrona, a objektiv od 
kvare stakla propušta ih sve do 150 milimikrona. Jedino rupica 
na kameri opskuri propušta još više. 


Objektivi od kvare stakla primjenjuju se u naučnoj fotogra¬ 
fiji, a proizvode se i za neke aparate za povećavanje, u kojima 
se nalazi žarulja sa živom, čije svijetlo obiluje fotoaktivnim 
plavim zrakama. Kad bismo takvim plavkastim svijetlom sliku 
povećali kroz običan objektiv, sliku bismo vidjeli postavljenu 
oštro, ali bi ona na fotopapiru bila neoštra zbog razlike između 
optičkog i kemijskog fokusa. 

Osim navedenih objektiva imamo još: objektive za stereo 
kamere, za mikrosnimanje, astronomske objektive, tonfilmske 
objektive, trik objektive i mnoge druge, namijenjene specijalnim 
svrhama. 


PROTUREFLEKSNISLOJ 

Za zaštitu od upadnog svijetla što na prednju leću objektiva 
dolazi sa strane i na glatkim površinama stvara refleksiju, od 
koje se slika zamuti i gubi briljancu, služi proturefleksni sloj. Taj 
plavkasti sloj na površini leća dobiva se isparivanjem u vacuumu 
ili nanosom čestica magnezijeva fluorida, aluminijeva fluorida 
i njima sličnih tvari, sloj na objektivu ne sprečava refleksiju pot¬ 
puno. Kod svijetlog nanosa zadržava je oko 25 odsto, a kod tam¬ 
nijeg do 50 odsto. Za potpuno sprečavanje refleksije plavi sloj 
bi morao biti odviše gust, pa bi djelovao poput plavog filtra. 

Objektivi s plavim slojem postaju toliko svjetlosno jači ko¬ 
liko iznose gubici od refleksije na objektivima koji plavog sloja 
nemaju. Naime, gubitak na svakoj glatkoj plohi leće u doticaju 
sa zrakom iznosi oko 4 posto, što za objektive sa šest ili osam 
leća i dvostruko toliko ploha može biti prilično mnogo. Koliko 
će neki objektiv postati svjetlosno jači ovisi: o gustoći nanosa 
plavog sloja, zakrivljenosti prednje leće, širini zaštitnog okvira 
oko objektiva i jačini svijetla koje sa strane upada na prednju 
leću objektiva. Budući da postoje raznolike konstrukcije objektiva 
nije se mogla postaviti određena norma. 

Plavi sloj je osobito od koristi pri snimanju u bojama, jer 
sprečavanjem refleksije slika postaje briljantnija, a boje postaju 
čistije. Dobro je kad i objektiv za povećavanje ima plavi sloj, ali 
nanos mora imati s jedne i druge strane, jer refleksija može na¬ 
stati od strane na kojoj je žarulja i od bijele podloge papira. 
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ČUVANJE OBJEKTIVA 


Objektivu, najskupljem i najvažnijem dijelu kamere, treba 
posvetiti mnogo pažnje. Glatko polirane leće osjetljive su na ogre¬ 


botine, otiske prstiju, na masnoće, kiseline i t. d. Od objektiva 
očekujemo savršeno oštar crtež, a on ga može dati samo u slu¬ 
čaju ako su mu leće čiste. Već je bilo 



govora o snopu zraka svjetlosti i nji¬ 
hovu prolazu kroz objektiv. Ako povr¬ 
šina leća nije čista, svijetlo na svom 
putu naiđe na zapreku i lomi se na 
nečistoći što se skupila na površini 
leća, tako da oštrina crteža ne može 
biti savršena. S objektivom moramo 
postupati pažljivo i zbog toga jer leće 
od kojih je sastavljen nisu izrađene od 
običnog več od optičkog stakla, u iz¬ 



radu kojega je uloženo mnogo truda da 
bi objektiv svojom kvalitetom dobro 
služio. Prašinu s objektiva skinut ćemo 
mekanom četkicom, a leće smijemo bri¬ 
sati samo mekanom lanenom krpicom 
koja je bila mnogo puta isprana, pa u 
njoj nema tvrdih niti. Za tu svrhu može 
nam služiti i cigaretni papir. Posebnu 
pažnju moramo posvetiti objektivima s 
plavim slojem, da sloj ne izgrebemo. 



Okviri objektiva: 1. nor¬ 
malni, 2. s puiastim za- 
vrtnjem i 3. uvučeni 


OKVIRI I OZNAKE NA 
OBJEKTIVU 

Leće objektiva smještene su u me¬ 
talne okvire ili tubuse. U njima leće 
leže na točno proračunatom mjestu. 
Objektiv stoji čvrsto ili ga možemo 
putem navoja uvlačiti i izvlačiti radi 
namještanja oštrine. Među lečama se 
nalazi zaslon, a na vanjskoj strani ugra¬ 
virane su razne oznake. 

Objektivi za reprodukcione i ateli- 
erske kamere postavljeni su u »nor¬ 
malni izbočeni« okvir, koji se ističe 
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ispred kamere. Složive kamere imaju 
»uvučeni« okvir, da objektiv ne smeta 
pri nošenju kamere. Takav okvir može 
biti i s »pužastim zavrtnjem«, da se 
objektiv može polagano (poput puža) 
izvlačiti i uvlačiti kad se narhješta 
oštrina. Na suvremenim kamerama 
objektivi su uglavnom postavljeni u 
zatvarač (na pr. Compur), a na kame¬ 
rama na kojima se objektiv može mije¬ 
njati, leće su smještene u metalne okvi¬ 
re sa zavrtnjem radi postavljanja uda¬ 
ljenosti. Oko tubusa nalazi se obruč za 
pomicanje zaslona s brojkama i ljestvi¬ 
com oštrine u dubinu. Okviri novih 
objektiva odlikuju se lijepim vanjskim 
izgledom i preciznošću izvedbe. 

Oznake na objektivu ugravirane su Ljestvice s oznakama 
obično uz vanjski ili unutrašnji rub na objektivu 

prednje leće. Tu se nalazi ime objektiva, 

na primjer; Tessar, Elmar, Ektar i t. d. koje — kao znak raspozna¬ 
vanja — ima svaki objektiv; zatim naziv tvornice koja ga je 
izradila; broj pod kojim je prošao kontrolu u tvornici; oznaka 
svjetlosne jačine, na primjer F 1: 2, F 1: 3.5 i slično, a kraj 
toga je i oznaka žarišne dužine, na primjer 5 cm ili 
50 mm. Za zaštitu leća služi zaklopac. Posebni objektivi spremaju 
se u zaštitnu kožnatu kutiju, a manji objektivi u kutiju od pro¬ 
zirne plastične materije. 


ISPITIVANJE KVALITETE 

Postoji nekoliko načina na koje se može utvrditi kvaliteta 
objektiva. Prvi i najjednostavniji način je ovaj: rastvorene no¬ 
vine pričvrstimo na zid, a objektiv s kamerom postavimo tako 
da mu optička os bude točno u sredini novina. Kad je udaljenost 
na objektivu postavljena na 1 metar, novine moraju ispuniti 
čitav format negativa. Kamera mora stajati vodoravno, što se 
može ustanoviti vodenom vagom. Oštrinu slova s novina posta¬ 
vimo na mutnom staklu pomoću povećala. Zatim napravimo 
snimku pri punom otvoru objektiva. Za vrijeme ekspozicije ka¬ 
mera se ne smije ni najmanje stresti. Kasnije ćemo u negativu 



4 Fizi: Fotografija 
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vidjeti kako je objektiv iscrtao sitna slova i da li je crtež na 
rubovima jednako oštar i rasvijetljen kao u sredini. Ako rubovi 
nisu ravni ili su slova uz rubove nečitljiva zbog neoštrine, znači 
da objektiv sa svojim punim otvorom ne daje potpuno oštru 
plohu. 

Drugi način jest snimanje testa, to jest bijelog kartona 
na kojem su narisani kvadrati, a u njima vodoravne i okomite 
crtice, i to tako da ih u jednom kvadratu od 10 cm bude 50 
do 100^ Na taj se način u tvornicama ispituje oštrina crteža. Tako 
se može točno ustanoviti koliko crtica na kvadratnom milimetru 
neki objektiv može registrirati. U negativu sitne crtice moraju 
biti razdvojene, a ne spojene ili slivene zajedno. Sličan se test 
primjenjuje i pri postavljanju oštrine kad povećavamo neoštre 
ili mekocrtačem snimljene negative. 

Treći način predstavlja Siemensov test, koji se vrši uz pomoć 
crnih i bijelih koničnih pruga crtanih na papiru, a čiji se vršci 
sastaju u sredini. Snimanjem tih pruga možemo na posve tankim 
crticama u sredini ustanoviti koliko objektiv crta oštro. Pri naj- 
tanjim crticama u sredini nastaje mrlja zbog spajanja crtica 
i ona pri gledanju smeta. Mjerenjem tih crtica utvrđuje se do 
koje mjere objektiv može crtati oštro. 

četvrti način služi za kontrolu ljestvice udaljenosti na objek¬ 
tivu. Jedan red slova na novinama debelo podvučemo tušem, 
novine položimo koso na dasku za crtanje u kutu od 45«, oznaku 
na objektivu postavimo točno na 1 metar, a zatim izmjerimo 
udaljenost od sredine objektiva do povučene crte na novinama 
da bude točno 1 metar i napravimo snimku. Ako oznaka u me¬ 
trima nije točna, to će nam pokazati redovi slova na negativu, 
koji če biti oštri prema natrag, pa, ako je potrebno, možemo 
ispod objektiva podložiti prstene od papira. 

Peti način jest ispitivanje »oštrine u dubinu«. Praktički to 
možemo izvesti tako, da na neku ogradu postavimo velike broj¬ 
ke od kalendara u razmaku od 50 cm. Kameru postavimo tako 
da os objektiva bude paralelno s ogradom i onda napravimo 
nekoliko snimaka uz razne brojke zaslona i s raznih udaljenosti. 
Podatke moramo zabilježiti. U snimkama ćemo vidjeti kako da¬ 
leko dopire oštrina u dubinu prema brojkama iz kalendara, koje 
su prema naprijed i prema natrag još oštre. 

šesti način je jednostavan. Izaberemo neku zgradu u daljini 
od 100 metara i snimimo je pri raznim brojkama zaslona. Naj¬ 
prije je snimimo tako da zgrada bude točno u sredini snimke. 
Poslije toga isti niz snimaka ponovimo, ali tako da se sada zgra¬ 
da nalazi uz rub negativa. Po tom nizu snimaka možemo usta¬ 
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noviti pri kojoj brojci zaslona objektiv najoštrije crta sredinu, 
a pri kojoj brojci ocrtava oštro i rubove na slici. Od svih sni¬ 
maka možemo povećanjem napraviti i izreze. 

Za sva takva snimanja najbolje je upotrebiti niskoosjetljivi 
pozitiv ili printon film, koji ima sitno zrno, a moramo ga i sitno- 
zrnato razvijati. 

O objektivu, kao najvažnijem dijelu kamere, ovisi kvaliteta 
crteža slike, pa i kvaliteta same slike. Objektiv treba proučiti 
s posebnom pažnjom i dobro upoznati njegova svojstva i moguć¬ 
nosti, jer če nam to olakšati sav rad što ga treba izvesti od časa 
kad se s kamerom nađemo pred motivom, pa sve do završnog 
kopiranja ili povećavanja slike. 
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OPTIČKA SVOJSTVA OBJEKTIVA 


Udaljenost od središta leće do žarišne točke naziva se ža 
rišnom dužinom. To je udaljenost od zaslona u objektivu do 
slike na mutnom staklu, i to kad je oštrina postavljena na ne¬ 
izmjerno, tako da zrake svijetla ulaze paralelno u objektiv. Ža- 
rišna dužina označava se malim slovom »f«. Kod većih objektiva 
obilježuje se u centimetrima, a kod manjih u milimetrima. Svaki 
objektiv ima samo jednu žarišnu dužinu, za razliku od transfo- 
katora, na kojima se ona može mijenjati pomicanjem srednje 
leće u objektivu, žarišne dužine su normirane: jedan objektiv 
s oznakom f 50 mm može imati 48 ili 52 mm, jer je toliko dopu¬ 
štena tolerancija. Točne oznake, na primjer 49 ili 51 mm, vodile 
bi do nesporazuma. Zbog toga su oznake žarišnih dužina stan¬ 
dardizirane na: 


28, 35, 45, 50, 75 i 90 mm kod manjih objektiva, i 
10.5, 13.5, 15, 18, 21 i više cm kod većih objektiva. 

Na starijim vrstama susrećemo oznake, kao na primjer: 11.3 cm 
ili 14.8 cm, koliko neki objektiv doista ima. Kad se u tvornici 
pronađu dva — po žarišnoj dužini — točno jednaka objektiva, 
oni se izdvajaju za stereoskopske svrhe, gdje oba objektiva mo¬ 
raju imati potpuno jednake žarišne dužine. 

Normalna žarišna dužina objektiva odgovara dijagonali for¬ 
mata negativa koji objektiv iscrtava i na rubovima. Kamere sa 
čvrsto ugrađenim objektivom — kao što je slučaj kod većine 
kamera malog formata — imaju objektive kojima je ponekiput 
žarišna dužina kraća ili malo duža od dijagonale negativa, a to 
pak ovisi o kvaliteti objektiva i o konstrukciji same kamere. Ako 
je objektiv dobro korigiran, kraća žarišna dužina ne smeta. 
Inače, pri snimanju s punim otvorom objektiva može doći do 
opadanja svijetla na uglovima negativa, što se može spriječiti 
samo smanjivanjem zaslona u objektivu. U današnjim formatima 
kamera imamo objektive ovih žarišnih dužina: 


format 9X12 ima dijagonalu 150 mm, a žarišnu dužinu 135 mm- 
format 6X9 ima dijagonalu 108 mm, a žarišnu dužinu 105 mm- 


format 6X6 ima dijagonalu 
format 4,5X6 ima dijagonalu 
format 24X36 ima dijagonalu 
format 24X24 ima dijagonalu 


85 mm, a žarišnu dužinu 75 mm; 
75 mm, a žarišnu dužinu 75 mm; 
43 mm, a žarišnu dužinu 45—50 mm; 
34 mm, a žarišnu dužinu 40 mm. 


Kraću žarišnu dužinu od dijagonale formata imaju široko- 
kutni objektivi, koji su konstruirani tako da oštrim crtežom 
slike pokrivaju format negativa kojemu je dijagonala za 50 do 
100 odsto veća od njihove žarišne dužine, što kod njih zaslon u 
objektivu više smanjujemo kut zahvata i oštrine im je veći. 




žarišna dužina- objektiva 


Žarišna dužina i dijagonala 
formata 


Žarišnu dužinu nekog objektiva možemo ustanoviti mjere¬ 
njem udaljenosti od središta objektiva do objekta koji se nalazi 
u neizmjernosti kad je na mutnom staklu ocrtan oštro. Točka 
»neizmjerno« označava se položenom osmicom oo, a odgovara 
200 žarišnih dužina. Na objektivima od 50 mm neizmjerno po¬ 
činje iza 10 m, na objektivima od 75 mm iza 15 m i t. d. Ne smi¬ 
jemo, dakle, žarišnu dužinu mjeriti na objekte u blizini s kojih 
zrake svjetlosti ne ulaze paralelno u objektiv nego malo koso, pa 
se prema tome i drugačije lome. Za blizinu bismo morali izvla- 
ku kamere izvući malo prema naprijed, pa tu imamo nov pojam 
— »dužinu izvlake« — a ne stvarnu žarišnu dužinu. 

Žarišnu dužinu svakog objektiva možemo izmijeniti, da bu¬ 
de duža ili kraća, pomoću pređleća, ali najviše za 50 odsto. O 
tomu se govori pri opisu predleće. 

Veličinu slike koja će biti ocrtana u negativu možemo sebi 
izračunati pomoću žarišne dužine. Ako znamo udaljenost od 
objektiva do predmeta snimanja, onda tu udaljenost jednostavno 
razdijelimo sa žarišnom dužinom, pa ćemo dobiti veličinu tog 
predmeta u negativu. Na primjer: snimamo kamerom 6X6 s 
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objektivom od 75 mm neku zgradu koja je visoka 10 m, a uda¬ 
ljena je od kamere 15 m. Kako će velika biti zgrada u negativu? 

15 m = 1500 cm ili 15.000 mm ; 75 mm = 200. 

Zgrada visoka 10 metara bit će, dakle, 200 puta manja, a to 
znači da će u negativu biti visoka 50 mm. Ili: udaljenost podi¬ 
jeljena sa žarišnom dužinom daje broj linearnog smanjenja. S 
istoga mjesta dobit ćemo neki objekt u snimci manji ako sni¬ 



mamo objektivom kraće žarišne dužine, a veći, ako ga snimamo 
objektivom duže žarišne dužine. Ima objekata koje ne možemo 
snimiti iz daljine, a i objekata kojima se s kamerom ne možemo 
približiti. U tom slučaju možemo unaprijed izračunati kojom 
žarišnom dužinom objektiva ćemo taj objekt dobiti u snimku 
tako velik da popunjava čitav format negativa, pa ćemo prema 
tomu uzeti i odgovarajuću žarišnu dužinu objektiva. 

Udaljenost slike je razdaljina između objektiva i oštro ocr¬ 
tane slike na mutnom staklu kad je oštrina postavljena na neiz¬ 
mjerno. To je, dakle, išto što i žarišna dužina, želimo li neki 
objekt u snimci dobiti veći, moramo mu se s kamerom približiti, 
i objektiv izvući da bi objekt u slici bio oštro ocrtan. Postavimo 
li na objektivu udaljenost na 5, 3, 2 ili 1 m, više ne govorimo o 
pojmu žarišne dužine, već o »udaljenosti slike«. To nam je važno 
zbog toga jer ekspozicija ostaje jednaka za sve snimke koje nisu 
objektivu bliže od 20 njegovih žarišnih dužina. Čim objektu sni¬ 
manja priđemo bliže, udaljenost od objektiva do filma postaje 
veća, slika postaje tamnija — jer svijetlo opada s kvadratom 


udaljenosti — objektiv postaje svjetlosno slabiji, pa ekspozicija 
mora biti duža. Koliko mora biti duža — o tom će biti govora 
kasnije u tehnici snimanja. 

Udaljenost predmeta je razdaljina od objektiva do predmeta 
koji snimamo. Tu udaljenost moramo znati da bismo mogli toč- 



Uđaljenost predmeta i veličina slike 


no namjestiti udaljenost, odnosno oštrinu na objektivu. Iz uda¬ 
ljenosti slike i udaljenosti predmeta mogu se izvesti razne ra¬ 
čunske operacije i kombinacije, koje vrstan fototehničar mora 
znati. 


VIDNO POLJE OBJEKTIVA 

Površina na mutnom staklu na koju padaju zrake svjetlosti 
prolazeći kroz puni otvor objektiva, kad je slika oštro postavljena 
na neizmjerno, jest vidno polje objektiva. To je rasvijetljeni 
krug, okrugao kao leće u objektivu. U njemu je slika u sredini 
svijetla i oštra, a uz rubove svijetlo i oštrina više ili manje opa¬ 
daju, što ovisi o kvaliteti i stupnju korekcije objektiva. Polje 
oštre slike postat će nešto veće ako zaslon u objektivu smanjimo. 
Objektivi dužih žarišnih dužina dat će vidno polje veće, pa s nji- 





Upotrebljivo polje slike i format negativa 
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ma možemo snimati na većem formatu negativa nego objektivom 
kraće žarišne dužine. 

Svi objektivi jednake žarišne dužine ne će dati jednako ve¬ 
liko polje oštre slike. Stari Petzvalov objektiv za portrete imao je 
dugu žarišnu dužinu, ali mu je polje oštre slike bilo malo, tako 
da se za negativ 6,5X9 morao uzeti objektiv od 21 cm žarišne 
dužine, da bi negativ bio oštro iscrtan i na rubovima. Isti je 



slučaj s jednostavnim monokl objektivom, koji daje veliko vidno 
polje, ali mu je upotrebljivo polje oštre slike veoma malo. To 
sebi možemo predočiti usporedbom s ravnim dnom na velikoj 
zdjeli ili s debelom korom od naranče. Korigirani objektivi daju 
polje oštre slike kojemu dijagonala odgovara njihovoj žarišnoj 
dužini, širokokutni objektivi imaju vidno polje i polje oštre 
slike mnogo veće od njihove žarišne dužine, a smanjivanjem za¬ 
slona ono se još više proširuje. 



Forrnat negativa uzimamo iz polja oštre slike. Površina na 
koju objektiv projicira zrake svjetlosti je okrugla, jer je okru- 
gao i objektiv. Prva Voigtlanderova metalna kamera iz godine 
1841. bila je namijenjena snimanju na okruglim metalnim ploči¬ 
cama. Čak i prva Kodakova kutijasta kamera za snimanje na 


smotanom filmu imala je okrugli prozorčić slike. Budući da mi 
ne snimamo okrugle snimke, uzimamo iz upotrebljivog polja oštre 
slike formate u kvadratu ili pačetvorini po širini ili visini. Ako 
format povećamo i na uglovima, zađemo u manje vrijedno rubno 
područje, u kojem je slika neoštra i u snimci će rubovi biti sla¬ 
bije osvijetljeni i neoštri. 

Formati na kojima danas najviše snimamo jesu: 

24X24, 24X30 i 24x36 na vrpcama normalnog kinofilma; 

4.5X6, 6X6 i 6X9 na smotanim filmovima, i 

6.5X9, 9X12, 10X15, 12X16.5, 13X18, 18X24 i još veći za 
snimanje na pločama i planfilmovima. 


SVJETLOSNA JAČINA 

Velikim slovom »F« bilježi se jačina svjetlosti, to jest koli¬ 
čina svijetla što slobodno prolazi kroz puni otvor objektiva. 
Svjetlosna je jačina to veća što je veći otvor u objektivu kroz 
koji svijetlo može prolaziti. Ali to nije jedini faktor koji utječe 
na svjetlosnu jačinu. Na nju utječe i žarišna dužina. Dvije leće 
mogu imati jednako velik promjer, a da ipak imaju različitu 
svjetlosnu jačinu. Kraća žarišna dužina dat će svjetliju sliku, jer 
je od središta leće do žarišne točke razmak kraći, a duža žarišna 
dužina daje slabije osvijetljenu sliku, jer kod nje svijetlo pre¬ 
valjuje do filma duži put. Već znamo da svijetlo opada s kva¬ 
dratom udaljenosti. 

Za svjetlosnu jačinu važna su dva faktora: promjer leće u 
odnosu prema žarišnoj dužini. Dvije leće s istom žarišnom du¬ 
žinom, različite veličine, dat će dvije različite svjetlosne jačine. 
Veća leća propušta više svjetlosti nego manja. Svjetlosnu jačinu 
možemo izračunati i sami ako znamo koliko puta otvor u leći ili 
objektivu ide u žarišnu dužinu. Ako otvor iznosi 3 cm, a žarišna 
dužina objektiva 15 cm, znači: 15:3 = 5, pa imamo F 1:5, jer 
u jednu žarišnu dužinu otvor u objektivu ide 5 puta. Takva ra¬ 
čunica može vrijediti samo za jednu leću. Za objektiv koji se 
sastoji od više leća treba još odbiti gubitke što nastaju uslijed 
refleksije i apsorpcije da se dobije konačan rezultat za oznaku 
svjetlosne jačine. Pritom, dakle, nije važno samo svijetlo koje 
upada u prednju leću (efektivni otvor) ni promjer rupice zaslona 
kroz koju svijetlo može proći (realni otvor), nego je važno i to 
koliko je jako to svijetlo koje je prošlo kroz objektiv i osvijetlilo 
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film. Ta jačina svijetla je relativna, jer svijetlo na putu kroz 
objektiv slabi zbog debljine i obojenosti stakla i refleksije. Na 
primjer: u objektiv dolazi 100 odsto svijetla, a kroza nj do filma 
dopre samo 80 odsto, a možda i manje. Svjetlosna jačina proiz¬ 
lazi, prema tome, iz rezultata koji daje odnos između žarišne du¬ 


žine i relativne jačine svijetla. 



Prolaz svijetla kroz malu i veliku 
leću 


O tomu mi, međutim, ne moramo 
voditi brigu, jer su kod novih 
objektiva odbijeni svi gubici koji 
nastaju pri prolazu svijetla kroz 
objektiv, što kod starijih objek¬ 
tiva nije bio slučaj. 

Na Objektivima je uvijek ugra¬ 
viran njihov največi otvor, na pri¬ 
mjer : F 1: 2, 1; 2.8, 1: 3.5 i t. d., 
a zatim slijede brojke zaslona 
koje pokazuju kakav je u kojem 
slučaju odnos između količine 
svjetlosti i žarišne dužine. U svjet¬ 
losno jakim objektivima imamo 
rezervu, da bismo mogli snimati 
i pri slabom svijetlu, ali to ve¬ 
oma rijetko iskorištavamo. Obič¬ 
no snimamo sa smanjenom rupi¬ 
com zaslona da bismo dobili sliku 
oštru i u dubinu. 


OŠTRINA U DUBINU 

Kod mnogih, osobito tehničkih snimaka, potrebno je da sli¬ 
ka bude od opređa do pozadine jednako oštra. To ćemo s punim 
otvorom objektiva postići samo kad snimamo daljinu, a ne i onda 
kad u isti čas u snimku zahvaćamo objekte u blizini i daljini. To 
je zbog toga što se zrake svjetlosti koje se odražavaju od blizine 
i od daljine ne lome jednako na prolazu kroz objektiv. Zrake 
koje dolaze iz daljine lome se slabije, jer u objektiv ulaze pa- 
ralelnije, a zrake koje dolaze iz blizine lome se jače i na optič¬ 
koj se osi sakupljaju ispred filma. Te promjene vidimo na mut¬ 
nom staklu kad postavljamo oštrinu. 

Namjestimo li oštrinu (udaljenost) na »točku daljine«, opre- 
đe će biti neoštro, a ako oštrinu postavimo na »točku blizine« 


bit će nam daljina neoštra. Moramo, dakle, učiniti da područje 
oštrine bude jednako u opređu i pozadini. To znači da zrake 
svjetlosti koje ulaze u objektiv moramo regulirati tako da se 
njihovi smjerovi — oni iz daljine i oni iz blizine spajaju u 
jednoj žarišnoj točki, odnosno da se u čitavoj plohi slike nađu 
zajedno i tako učine sliku u dubinu oštrom. To postižemo na 
dva načina: 



a) postavljanjem oštrine (udaljenosti) na najpovoljniju toč¬ 
ku koju nazivamo »točkom postavljene udaljenosti«, i 

b) smanjivanjem zaslona da se isključe rubne zrake, kako 
bi sve zrake — koje dolaze iz blizine i iz daljine — prolazile 
kroz objektiv paralelno. 

Smanjivanjem zaslona oštrina u dubinu postepeno se pove¬ 
ćava, i to: prema daljini otprilike za Vs, a prema opređu za Vs- 
O tomu se opširnije govori u poglavlju o tehnici snimanja. 

Pritom moramo znati još i ovo: 

Što je objektiv svjetlosno jači, to jest što je otvor zaslona 
na njemu veći, bit će oštrina u dubinu manja, jer ona opada 
proporcionalno s većim otvorom kroz koji prolazi svijetlo. 

što je zaslon u objektivu manji bit će oštrina u dubinu veća, 
uz uvjet da udaljenost postavimo na »povoljnu točku daljine«. 

Što je žarišna dužina nekog objektiva veća bit će oštrina 
u dubinu manja, i obratno: što je žarišna dužina kraća bit ce 
oštrina u dubinu veća. 

Tablice oštrine u dubinu postoje za svaku žarišnu dužinu 
objektiva. Kod novih objektiva one su ugravirane na okvir objek¬ 
tiva uz oznaku daljine, ima ih u obliku prstena pričvršćenih na 
kućici kamere ili su štampane u uputi koja se dobiva kad se 
kupuje kamera. Ove tablice kažu: postavimo li udaljenost na a 
metara, pri zaslonu x dobit ćemo oštrinu u dubinu od y do z 
metara. 
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Rasipni krug služi kao mjerilo za neoštrinu u slici. Sve zrake 
svijetla — one iz blizine i one iz daljine — ne padaju na prolazu 
kroz objektiv na film zajedno, zbog čega u slici nisu opređe i 
pozadina jednako oštri. 



Pri punom otvoru objektiva zraka svjetlosti koja dolazi iz 
daljine stvara na optičkoj osi jednu, a zraka iz blizine drugu 
oštru točku. Jedna se nalazi ispred, a druga iza filma. Smanjimo 
li zaslon u objektivu, on će rubne zrake koje se jače lome za¬ 
držati, i kroz objektiv će prolaziti samo one zrake koje dolaze 
paralelno i koje se sastaju na plohi filma. Rasipni krug ima izgled 
lijevka, a o njegovoj veličini ovisi da li će neoštrina u slici biti 
manja ili veća. Rasipni krugovi mogu se nalaziti ispred i iza fil¬ 
ma. Čim se film ne nalazi u točki oštrine, sitna točka ne će biti 
ocrtana kao točka nego kao mrlja. Svaka snimka u kojoj imamo 
neoštrinu posljedica je prevelikog rasipnog kruga. Sjetimo se 
kako se svijetlo odražava od objekta. K nama to svijetlo dolazi 
u snopu bezbrojnih titraja valova. Ono što je u shemi prikazano 
kao djelovanje jedne zrake odnosi se i na čitavi snop. 


OŠTRINA CRTEŽA 

Dobro korigirani objektivi dat će oštriji crtež nego jedno¬ 
stavni i nekorigirani. Isto će tako objektivi s kraćom žarišnom 
dužinom dati oštriji crtež, jer je film bliže objektivu, pa su ra¬ 
svjetni krugovi manji. Od objektiva s dugim žarišnim dužinama 
ne možemo očekivati savršeno oštre slike, osobito ne ako sni- 
marno s punim otvorom, jer je put svjetlosti od leća u objektivu 
do filma duži, pa rasvjetni krugovi postaju veći. 

Oštrina crteža nekog objektiva mjeri se snimanjem testa, 
koji se sastoji od kvadrata velikih 100 mm s različitim brojem 
crnih crta i bijelih razmaka među crtama. Smanjimo li takav 


kvadrat od 100 mm na jedan kvadratni milimetar, vidjet ćemo 
karakteristiku objektiva i njegovu" snagu oštrog crtanja. Naj¬ 
bolje korigirani Apochromat objektivi iscrtat će oštro svih 100 
crtica, vrlo dobar objektiv iscrtat će 80 do 90, dobar 60 do 70, a 
objektiv koji će iscrtati 50 crtica već radi mekano i dobar je za 
portrete. Kinoobjektivi s kratkim žarišnim dužinama od 1,5 do 
2,5 cm mogu ocrtati oštro i do 140 crtica na kvadratnom mili¬ 
metru. Primijetit ćemo da širokokutni objektivi crtaju oštrije 
od normalnih, što je žarišna dužina veća bit će oštrina u slici 
manja, jer rasipni krugovi nužno postaju veći. Zbog toga dvije 
crtice koje se nalaze tijesno jedna pokraj druge ne će biti raz¬ 
dvojene već spojene. 

Dopuštena neoštrina je danas normirana. Pritom se uzima 
u obzir veličina rasipnog kruga objektiva normalne žarišne du¬ 
žine koji je dobro korigiran i daje polje oštre slike koje odgo¬ 
vara vidnom kutu od 55“, to jest kad mu žarišna dužina odgovara 
dijagonali negativa oštro iscrtanog i na rubovima. Prema tomu, 
veličina rasipnog kruga mora biti: 

za negativ 24X36 f 50 mm rasipni krug 1/30 mm; 

za negativ 6X6 f 75 mm rasipni krug 1/20 mm; 

za negativ 6X9 f 105 mm rasipni krug 1/15 mm; 

za negativ 9X12 f 135 mm rasipni krug 1/10 mm. 

Ako je rasipni krug veći od 1/10 mm, crtež nije oštar za 
naše oko, promatramo li sliku s udaljenosti od 25 cm; ali, ako je 
odmičemo i gledamo iz veće udaljenosti, neoštrinu ne ćemo 
primijetiti. Računica s rasvjetnim krugom vrijedi samo za sni¬ 
manje daljine normalnim žarišnim dužinama objektiva, a ne i 
za snimke koje smo napravili širokokutnim objektivima, tele¬ 
objektivima ili objektivima koji crtaju izrazito mekano. Isto ta¬ 
ko objektiv ne će dati jednaku veličinu rasvjetnog kruga, t. j. 
jednaku oštrinu, kad snimamo blize predmete u naravnoj veli¬ 
čini, jer je put zrake svjetlosti između objektiva i filma duži. 


VIDNI KUT 

Širinu kojom objektiv zahvaća motiv u sliku nazivamo »vid¬ 
nim kutom objektiva«. Stavimo li mali objektiv na veliku ka¬ 
meru, vidjet ćemo na mutnom staklu »vidno polje«, a u njemu 
»polje oštre slike«, iz kojeg uzimamo format slike. Iz odnosa 
koji nastaje između žarišne dužine objektiva i formata koji on 
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pri svom punom otvoru oštro ocrtava nastaje vidni kut. Njega 
možemo i sami izmjeriti. Na papir nacrtamo veličinu negativa, 
a zatim na optičkoj osi označinio žarišnu dužinu objektiva i 
kroz optičko središte povučemo crte spojene s rubom negativa. 
Na kraju kut koji te crte čine izmjerimo kutomjerom. 



Vidni kut širokokutnog, normalnog i teleobjektiva 


Normalni objektivi, kojima žarišna dužina odgovara dijago¬ 
nali negativa, zahvaćaju sliku u kutu koji se kreće između 50 
i 60 stupnjeva. Tako na primjer: 

format 24X36 ima žarišnu dužinu 50 mm, a vidni kut 47“; 

format 6X6 ima žarišnu dužinu 75 mm, a vidni kut 59“; 

format 6X9 ima žarišnu dužinu 105 mm, a vidni kut 57“; 

format 9X12 ima žarišnu dužinu 135 mm, a vidni kut 58“. 

Širokokutni objektivi iscrtavaju sliku oštro u kutu od 65 do 
105 stupnjeva, t. j. 50 do 100 odsto više od normalnih. Tako na 
primjer Angulon od 9 cm iscrtava format 10X15, a s malim za¬ 
slonom i 13X18 cm. 

Teleobjektivi zahvaćaju sliku u kutu od 5 do 40 stupnjeva. 

Postoje kamere svih formata na kojima objektive možemo 
.izmjenjivati, da bismo mogli snimati raznim žarišnim dužinama. 
Za tu svrhu postoji mnoštvo objektiva raznih žarišnih dužina i 
vidnog kuta, koji omogućuju da se s istog mjesta može zahva¬ 
titi u snimku više ili manje. Tako na primjer objektivi namije¬ 
njeni formatu 24x36 imaju: 
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Vidni kut nije kod svih objektiva s jednakom žarišnom du¬ 
žinom jednak. Manje korigirani objektivi imat će uži vidni kut 
od dobro korigiranih. Osim toga kod svakog objektiva postaje 
vidni kut nešto veći kad smanjujemo zaslon, jer time polje oštre 
slike postaje šire. Kod jednostavnih nekorigiranih objektiva vidni 
kut je malen. Iako oni daju ve¬ 
liko vidno polje, u tom vidnom 
polju malo je oštre slike, tako 
da im vidni kut iznosi tek 25 do 
350 . Monokl objektiv, na primjer, 
mora imati dugu žarišnu dužinu, 
da bi iscrtao oštro rubove na 
malom formatu negativa. 

Naše oko zahvaća sliku u 
vidnom kutu koji se kreće od 
27 do 35“. Slika snimljena u tom 
kutu djeluje prirodno, jer objekti 
u slici imaju odnos veličina kako 
ih mi vidimo. Taj odnos u slici 
mijenja se vidnim kutom objek¬ 
tiva. 

Širokokutni objektiv zahvaća 
u sliku više nego naše oko i za 
takve slike kažemo da imaju 
strmu perspektivu. Naime, objek¬ 
tiv zahvaća šire područje pređa, 
koje u slici izgleda veliko prema Zahvat u sliku s raznim žarišnim 
.. . , .. ^ duzinama 

objektima u daljim, koji su mah. 

Normalni objektivi također zahvaćaju u snimku više nego 
što mi vidimo mirno gledajući. Tu perspektivne razlike manje 
zamjećujemo. 

Teleobjektivi, prema svom vidnom kutu, daju više ili manje 
plosnatiju perspektivu, jer nam objekti u daljini izgledaju u 
slici bliži i veći nego kad ih gledamo okom. 

Kad snimamo objekte koji su kameri bliže od 3 metra, po¬ 
staje vidni kut nešto "manji, jer se izmijenio zbog duže izvlake. 
Zbog nešto užeg vidnog kuta i zornijeg predočavanja sitnih po¬ 
jedinosti objekti snimljeni iz blizine daju nam prirodniji dojam. 
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DIJELOVI UZ OBJEKTIV 


Između prednjeg i stražnjeg članka leća u objektivu smješten 
je zaslon. Kod većine novih objektiva to je iris zaslon (kao šare- 
nica u oku, dijafragma), a sastoji se od tankih metalnih listića, 
koji se pomicanjem poluge stežu i rastvaraju čineći tako manji 
ili veći otvor. Pronašao ga je Niepce još godine 1820. i nazvao 
ga »mačjim okom«, jer se i ono na svijetlu smanjuje, a u tami 
postaje veće. 


ZASLON 

Svrha je zaslona da tako regulira količinu svjetlosti da bu¬ 
de u skladu s ekspozicijom, a zaslanjanjem rubnih zraka — koje 
se u objektivu drugačije lome stvarajući razne pogreške — po¬ 
stiže se bolja »oštrina plohe« i »oštrina u dubinu«. 

Veličine zaslona tako su proračunate da pri svakoj narednoj 
većoj brojci, to jest manjem otvoru rupice, prolazi za polovicu 
manje svjetlosti, pa se ekspozicija mora produžiti za dvostruko 
da na film padne ista količina svjetlosti. Stari objektivi imali su 
jednostavne utikače i revolver zaslone s rupicama izbušenima na 
metalnim pločicama. Bilo je i nekoliko različitih sistema za 
oznaku zaslona. Novi, normirani redoslijed je ovaj: 
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Ako s punim otvorom objektiva F 1:2 treba eksponirati jednu 
sekundu, sa zaslonom od 5.6 treba 8 sekunda, sa zaslonom 16 
čak 64 sekunde. Odnos između jedne i druge brojke zaslona 
podvostručava se. Budući da se ne služimo tako dugim ekspozi¬ 
cijama, nego uglavnom dijelovima sekunde, taj se odnos praktički 
javlja u razlomcima sekunde, kako je to navedeno u najdonjem 
redu. Ti razlomci, međutim, nisu bili u potpunom skladu s raz¬ 
lomcima na otvoru objektiva, pa je u posljednje vrijeme uveden 
sistem za oznaku ekspozicije s ovim redoslijedom: 

1. 2, 4, 8, 15, 30, 60, 125, 250, 500. 


Te oznake znače zapravo vrijeme ili trajanje ekspozicije, to 
jest koliko će dugo vremena biti otvoren zatvarač. Međutim, u 
daljnjem tekstu ćemo uvijek skraćeno govoriti o ekspoziciji 
umjesto o vremenu ekspozicije. 


Veličine otvora zaslona 

Brojka 1 označava jednu sekundu, a daljnje brojke dijelove 
jedne sekunde. Tako je unijeta Vis i Veo sekunde. Takav redo- 
shjed ekspozicije imaju svi novi Compur zatvarači i novi električni 
.svjetlomjeri, jer bolje odgovara »vrijednostima svijetla«, i redo¬ 
slijedu zaslona, a daje točne ekspozicije, koje su osobito važne 
za snimanje u bojama. 

Za sve objektive s jednakom svjetlosnom jačinom ili za sve 
jednako označene brojke zaslona ekspozicija je jednako duga bez 
obzira na žarišnu dužinu objektiva, jer su sve okolnosti uraču¬ 
nate već u tvornici pri označivanju objektiva, tako da se mi 
o tom uopće ne moramo brinuti. 

O zaslonu trebamo znati i ove odnose. 

Niža brojka znači veći otvor u objektivu, veću svjetlosnu 
jačinu, za koju je potrebna kraća ekspozicija, ali daje manju 
»oštrinu u dubinu«. 

Viša brojka zaslona označava manji otvor u objektivu. Kroz 
objektiv prolazi manje svijetla, ono je slabije i za nj je potrebna 
duža ekspozicija, a daje veću »oštrinu u dubinu«. 

Uz mali otvor zaslona (16 i 22) — kad je izvlaka kamere pro¬ 
dužena — vrši se samo snimanje objekata u blizini, na primjer 
cvijeća, reprodukcija i t. d., jer pri snimanju daljine može nastati 
pogreška, koju nazivamo »diferencijom zaslona«. 

Racionalnom zaslonu brojka je na sredini ljestvice. To je 
na objektivu f 50mm u većini brojka 5.6, a kod f75mm brojka 8. 
Tim srednjim otvorom objektiva najviše snimamo, na nj je 
objektiv najbolje korigiran, daje maksimalnu oštrinu plohe i do¬ 
voljnu oštrinu u dubinu. 
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Ekspozicija će se za svaku brojku zaslona najtočnije odrediti 
električnim svjetlomjerom. Kod najnovijih zatvarača dovoljno je 
da znamo vrijednost svijetla i da na tu brojku namjestimo ka¬ 
zaljku, pa će zaslon i ekspozicija u svakoj poziciji biti u paru. 


ZATVARAČ 

U kameru je ugrađen mehanički uređaj — zatvarač, koji služi 
kao nosilac objektiva i za određivanje ekspozicije, kojom će se 
kroz objektiv propustiti toliko svijetla koliko je potrebno da ne¬ 
gativ bude normalno osvijetljen. 

Postoje različite vrste zatvarača. Kod jednostavnih takozvanih 
vremenskih zatvarača ekspozicija se određuje brojenjem, kao što 

se na primjer, otvaranjern i za¬ 
tvaranjem zaklopca na objektivu 
određuje dužina ekspozicije kad 
se rade reprodukcije. Na velikim 
atelierskim kamerama iza objek¬ 
tiva je ugrađen Grundner zatva¬ 
rač izrađen od kože u obliku 
polukugle, a otvara se pritiskom . ; 

zraka iz gumene lopte. 

Točnu ekspoziciju u dijelo¬ 
vima sekunde možemo odrediti i 

jedino uz pomoć kompliciranog 
mehaničkog uređaja, kao što ga 
imaju momentni zatvarači, na 
kojima možemo birati ekspoziciju 
počevši od 1 sekunde, pa sve do 
V 500 sekunde. Među momentnim 
zatvaračima najjednostavniji je 
»rotacioni«, kao što ga imaju 
neke kutijaste kamere. Oni daju 
samo jednu ekspoziciju, i to oko 
1/30 sekunde. 

Sektorski zatvarač imaju film- ► 

ske kamere. Sastoji se od krila 
koja rotiraju iza objektiva, a 
ekspozicija se određuje širinom 
sektora ili brzinom kojom se on 
kreće. Sličan zatvarač ima Robot 
kamera. 


Centralni zatvarač sastavljen je od tankih metalnih pločica, 
koje se zatvaraju prema centru objektiva, a smještene su^ tik uz 
zaslon. Kod njih je najkraća ekspozicija Vsoo sekunde. Još kraća 
ekspozicija pomoću njih se ne može postići, jer se metalni listovi 
ne mogu otvoriti i zatvoriti u kraćem vremenskom razdoblju. 
Poznajemo ih po nazivima: Compur, Prontor, Ibsor, Vario i t. d. 
Centralni zatvarač imaju sve kamere u kojima su objektivi čvrsto 
ugrađeni. U novije se vrijeme proizvode i kamere s centralnirn 
zatvaračem u kojem se pomoću bajonet prstena ,mogd mijenjati 
objektivi (Contafleks, Retina, Super Pakseta i slično). 

Zavjesni zatvarač sastoji se od gumirane crne svile ili me¬ 
talnog zastora, koji su ugrađeni ispred filma. Primjenjuje se ha 
kamerama kod kojih se objektivi mogu izmjenjivati. Ovaj zatva¬ 
rač omogućava ekspozicije do '/1250 dijela sekunde, tako da se 
pomoću njega mogu snimati i veoma brzi pokreti iskorištavajući 
punu svjetlosnu, jačinu objektiva. Zavjesni zatvarač funkcionira 
tako da jedan dio zastora prolazi ispred filma, a drugi dio ga 
u isti čas slijedi u razmaku, koji možemo regulirati. Što je taj 
razmak uži ekspozicija je kraća. Zavjesa se kod nekih kamera 
'kreće s desne na lijeAui stranu, a kod nekih odozgo prema dolje. 

Snimamo li zavjesnim zatvaračem veoma brze pokrete što se 
odvijaju u blizini kamere mogu nastati pogreške skraćenja ili 
produženja objekta. Tako će na primjer auto na slici biti pro¬ 
dužen ako je pri snimanju zastor pratio smjer njegova kretanja, 
a bit će skraćen ako ga je zastor predusreo. U takvom slučaju 
morat ćemo pokret pratiti kamerom. Druga je pogreška zavjesnih 
zatvarača u tome što oni ne mogu biti sinkronizirani s elektron¬ 
skom bljeskalicom i na kratke ekspozicije nego samo na one 
prilikom kojih je prozorčić slike u času bljeska potpuno otvoren. 
Na zatvaračima imamo obično ove oznake: 

T = Time, vrijeme ili Z = Zeit, kad se na jedan pritisak 
zatvarač otvara, a na drugi pritisak zatvara. Upotrebljava se kod 
noćnih snimaka, kad ekspozicija traje više sekunda ili minuta, 
kao i na kamerama za snimanje na pločama, da možemo izrez 
slike i oštrinu namjestiti na mutnom staklu, a da za to vrijeme 
objektiv bude otvoren. 

B = Bali ili lopta, prema starom nazivu još iz doba kad se 
zatvarač otvarao pritiskom zraka iz gumene lopte. Dokgod zatva¬ 
rač držimo pod pritiskom poluge ili ispružača dotle je on otvoren 
za prolaz svjetlosti. Njime se služuno pri ekspozicijama dužima 
od jedne sekunde, a određujemo ih brojenjem, kao što je slučaj 
kad pravimo reprodukcije uz mali otvor zaslona. 



Centralni zatvarač 
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M = Moment, jest oznaka za sve brzine od 1 sekunde do 
Vsoo sekunde. 

Novi redoslijed ekspozicija, koji je godine 1955. uveden u 
Njemačkoj, a imaju ga svi novi zatvarači, sadrži deset oznaka; 

1, 2. 4, 8, 15, 30, 60, 125, 250, 500. 

Brojka 1 znači jednu sekundu, brojka 2 dva dijela ili polo¬ 
vicu sekunde, brojka 60 šezdeseti dio sekunde i t. d. Kod nekih 
zatvarača može se eksponirati i razlomcima između ovih brojaka. 

Na primjer: između Vis i Vso može se ekspozicija namjestiti 
otprilike na V 20 . 

Stari redoslijed imao je samo devet razlomaka, i to : 

1, 2, 5, 10, 25, 50, 100, 250, 500. 

Dijelovi sekunde nisu bili u starom redoslijedu razlomaka 
točni, a nisu stajali ni u točnom odnosu s brojkama zaslona, 
tako da je bilo teže točno preračunavanje vrijednosti svijetla i 
oznaka na električnom svjetlomjeru. 

Novi zatvarači u većini su putem kontakta sinkronizirani 
s bljeskalicom. Kad se zatvarač potpuno otvori stvara se kontakt 
sa strujom i tog časa bljeskalica bljesne. Pritom moramo razli¬ 
kovati dvije oznake: 

X oznakom se služimo pri snimanju elektronskom bljeska¬ 
licom, kod koje bljesak uslijedi u času kontakta, t. j. kad se 
zatvarač potpuno otvori, a vrijedi za sve brzine eksplozija pri 
centralnim zatvaračima. 

M oznaka služi za Wacu-bljeskalice, koje se pale sa zakašnje¬ 
njem od 10 do 60 milisekunda. S nekima možemo snimati samo 
uz ekspozieije od V 25 odnosno Vso sekunde, a druge pale s kon¬ 
taktom uz ekspoziciju od 1/50 i ^/loo sekunde. U prometu je mnogo 
različitih vrsta Wacu-bljeskalica, pa prije upotrebe treba pročitati 
uputu koja im je priložena. 

Okiđanje ekspozicija vršimo pomoću poluge na zatvaraču, 
žičnim ispružačem ili pritiskom na dugme za okiđanje koje se 
nalazi na kućici kamere. Želimo li eksponirati duže od Vso sekunde, 
kameru moramo postaviti na čvrst i stabilan tronožac, u pravilu 
teži od kamere, i to pomoću žičnog ispružača, koji neka bude 
tako dugačak da se od pritiska kamera ne strese. Specijalni 
električni okidači za daljinu služe na primjer, za snimanje ptica, i, 

divljači u prirodi i slično. 

Samoispružač je ugrađen u centralnom zatvaraču, a označen 
je slovom V (Vorlauf). Pomoću njega možemo snimiti sami sebe. 


pojedinačno ili u grupnoj snimci. To je mala spravica koja se 
prije upotrebe napne, a nakon desetak sekunda sama pritisne 
okidač. Nd kamerama sa zavjesnim zatvaračem ispred filma 
ugrađen je u kućici kamere, a navija se polugom. Postoje i kao 
posebne male spravice, koje se spoje sa žičnim ispružačem ili s© 
učvrste izravno na zatvarač pomoću navoja. 

Evo tri pravila za postupak sa zatvaračem: 

1. Ne smijemo ga rastavljati, jer ima veoma kompliciran me¬ 
hanizam od nekoliko stotina sitnih dijelova. Svaki kvar neka nam 
popravi stručnjak. 

2. Ne smijemo ga ostaviti duže vremena napetog, jer mu pero 
može olabaviti, pa će ekspozicije postati nešto duže. 

3. Ne smijemo okidati po stotinu puta uzalud. 


TRAŽILO 

Kroz tražilo, koje ima svaka kamera, vidimo motiv u onakvom 
izrezu kakav ćemo zahvatiti u snimku. Na kamerama većeg for¬ 
mata izrez i oštrina slike postavljaju se na mutnom staklu, za 
koje vrijeme kamera mora biti na tronošcu. Za snimanje iz ruke 
poslužit ćemo se drugom tehnikom, za koju je potrebno tražilo 
da kroza nj vidimo motiv koji će biti identičan sa slikom na 
filmu. Veće je tražilo svakako praktičnije jer se u, njemu sve 
bolje vidi. 

Tražila ima nekoliko vrsta. Najjednostavnije je okvirno 
tražilo, izrađeno od žice ili lima. Smješteno je kraj objektiva, a 
na kućici kamere je vizir ili diopter, kroz koji moramo gledati 
točno paralelno s optičkom osi. Budući da nema optičkog stakla, 
motiv vidimo u naravnoj veličini. Prikladni su za sportsko sni¬ 
manje, za koje postoji i konturno tražilo, što se može natak- 
nuti na svaku kameru malog formata. 

Optičko tražilo ugrađeno je u kućici kamere ili se, kao po¬ 
sebna spravica, natakne na kućicu kamere. U njemu vidimo uma¬ 
njenu sliku. Građeni su na sistemu Nev/tonovog tražila: sprijeda 
imaju veću negativnu, a straga malu pozitivnu leću. Neke kamere 
imaju tražilo koje predstavlja obrnuti sistem Galilejeva dale¬ 
kozora. 

Zrcalno ili briljantno tražilo sastoji se od male sabirne leće, 
koja baca sliku na zrcalo, a sa zrcala slika se odbija na sabirnu 
leću, u kojoj je vidimo. Zrcalno-refleksne kamere imaju isti prin¬ 
cip, s tom razlikom što kod njih objektiv prenosi sliku na zrcalo. 
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s kojeg se odražava na fino mutno staklo. Ta slika je uspravna 
i vidimo je u veličini u kojoj ćemo je dobiti ria negativu, ali ima 
obrnute stranice, što može smetati kad se snimaju pokreti. 

Univerzalno tražilo imaju kamere kod kojih se objektivi 
mogu mijenjati. To je mala optička spravica, koja se natakne na 
papučicu na kućici kamere. Jedna vrsta ima 5 malih leća, a svaka 
od njih daje izrez slike koji odgovara nekoj žarišnoj dužini 
objektiva. Neka pak tražila imaju sprijeda samo jednu leću, a 
izrez što ga pojedini objektivi zahvaćaju regulira se ugrađenom 
pomičnom maskom. 



Tražilo i izravnavanje paralakse 


Gledanje kroz tražilo zahtijeva malo vježbe i koncentraciju 
na ono što u njemu vidimo. Moramo ga prisloniti što bliže oku, 
da vidimo i rubove izreza. Kroz tražilo ne smijemo gledati koso. 

Paralaksa je pogreška tražila koja nastaje pri snimanju 
blizine, kad tražilo ne pokazuje sliku identičnu s onom koju 
objektiv prenosi na film. Optička os objektiva i tražila usklađena 
je sa snimanjem udaljenosti. Do udaljenosti od 2 do 3 metra 
razlika između slike u tražilu i slike na filmu još je beznačajna, jer 
nove vrste tražila pokazuju sliku nešto veću, tako da se te razlike 
izjednače. U novim optičkim tražilima upravo se zbog toga uz rub 
nalazi matirani obrub. Međutim, ako snimamo blizinu, na 1 do 2 
metra, kao što to činimo pri snimanju portreta, razlika između 
sMke u tražilu i slike koju ćemo imati na filmu bit će to veća 
što je tražilo dalje od optičke osi objektiva. Snimamo li neku 
osobu, glavu ćemo joj vidjeti u sredini tražila, a na filmu ona 
će se nalaziti sa strane, eventualno s odrezanim dijelom tijela 
ili glave, prema tomu da li smo snimali po širini ili po visini. 

Tu pogrešku možemo izbjeći tako da tražilo pri snimanju 
blizine malo nagnemo. Nova se tražila mogu nagibati, a u pod¬ 
nožju im je uređaj s oznakama u metrima. Ako nemamo takvo 
tražilo, moramo pri snimanju blizine tu razliku predvidjeti i osta¬ 
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viti sa strane više prostora. Na zrcalno-refleksnim kamerama 
može se nagibati samo staklo vezano s izvlakom objektiva, a za 
snimanje, blizine pomoću predleća postoji dodatna leća prizma- 
tičnog oblika, koja služi za izravnavanje paralakse. Ta se pogreška 
ne će pojaviti kod jednookih zrcalnih kamera, jer ćemo kod njih 
uvijek imati na filmu ono što vidimo u tražilu, pa i onda kad 
snimamo blizinu. 


DALJINOMJER 

Mala optička sprava — daljinomjer ili telemetar — pomaže 
■nam da točno odredimo svaku udaljenost od 1 metar do neiz¬ 
mjerno. Na kamerama s mutnim staklom motiv vidimo i prema 
njemu namještamo ,oštrinu. Na kamerama za smotani ili perfo- 
-rirani film to ne možemo. Daljinomjer je potreban i zato što 
moramo točno odrediti udaljenost od objektiva do motiva, to 
točnije što snimamo većim otvorom objektiva, jer već razlika 
od 50 cm može biti uzrokom da nije savršeno oštro ono što je 
važno u slici. Mjerenje metrom ili koracima također nije prak¬ 
tično, a određivanje udaljenosti »odoka« najmanje je sigurno. 

Daljinomjeri postoje za to da nam rad bude lakši i sigurniji. 
To je mala sprava koja se može nataknuti na svaku kameru. Na 
njoi ćemo očitati udaljenost, koju ćemo zatim namjestiti na 
objektivu. Još je praktičnije ako je daljinomjer ugrađen u kućici 
kamere i spojen s izvlakom objektiva, kao što ga imaju skuplje 
kamere. Pomičemo li objektiv prema naprijed ili prema natrag, 
poluga u isto vrijeme pomiče zrcalo ili prizmu u daljinomjeru. 
U tražilu najprije vidimo dvije slike, jednu pokraj druge, a kad 
se — zbog pomicanja objektiva — one spoje u jednu sliku, uda¬ 
ljenost je točno postavljena, svakako u slučaju ako daljinomjer 
ispravno radi. Naime, pri jačem udarcu kamerom mogu se po¬ 
maknuti zrcalo ili prizma. 

Postoje dvije vrste daljinomjera. 

Bazični daljinomjer radi na principu prijenosa dviju iden¬ 
tičnih slika preko zrcala. Tražilo na koje gledamo motiv jest od 
prozirnog zrcala, na kojem je kvadrat ili kružnica, u kojoj vidimo 
spajanje dviju slika. Zrake svjetlosti čine trokut što se sastoji od 
baze daljinomjera, kojoj širina iznosi 6 do 8 cm, a baza spaja obje 
zrake na motivu kojemu mjerimo udaljenost. 

Dalekozorni daljinomjer je nešto kompliciraniji optički 
sistem. Na kameri, kraj prozorčića za tražilo, nalazi se poseban 
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prozor čić za daljinom jer. Ovim 
dalj inomj erom zahvaća se samo 
mali dio izreza slike, pa je mje¬ 
renje preciznije. 

Na dalj inom jerima su primi¬ 
jenjeni i drugi sistemi prijenosa 
slike preko prizme ili leća. Za¬ 
nimljiv sistem imaju nove kon¬ 
strukcije zrcalno-refleksnih jed- 
nookih kamera s pentagon priz¬ 
mom. U njima je ugrađen daljino- 
mjef — iako nije prijeko potre¬ 
ban — na kojemu mala prizma 
zahvaća rubne zrake s objektiva, 
i one se na matiranoj točki u središtu prizme spajaju s onim 
zrakama što dolaze kroz središte objektiva. Tako vidimo kad su 
udaljenost i oštrina postavljeni točno na objekt koji nam je 
važan, da bi u slici bio oštro ocrtan. 


FOTOGRAFSKA KAMERA 


2 A SNIMANJE je potrebna kamera. Ima ih mnogo vrsta, a razli¬ 
kuju se po veličini, vanjskom izgledu i svrsi kojoj su namijenjene. 
Svima je osnovni princip isti. Kamera se u svojoj funkciji služi 
optičkim i mehaničkim sistemom. 

Optički sistem je kod svih kamera jednak. Sastoji se od tri 
najvažnija dijela: objektiva, tamne komorice i prozorčića. Zrake 
svjetlosti što se odražavaju s objekta sakupljaju se u objektivu, 
koji prenosi umanjenu sliku u prazan prostor tamne komorice, 
kojoj se u pozadini nalazi prozorčić slike, a na njemu mutno 
staklo, odnosno ploča ili film. . 

Objektiv je najvažniji dio kamere. 0 njemu je bilo govora u 
prošlom poglavlju. 

Mehanički sistem kamere može biti veoma raznolik, a ovisi 
o konstrukciji kamere, njezinom formatu i namjeni. Svaka ka¬ 
mera ima kućicu, koja je kod većih kamera izrađena od drva, a 
kod manjih od laganog metala. Veće kamere imaju izvlaku u 
obliku kožnog mijeha, nosač objektiva ili standard, pomoću kojeg 
se; objektiv može dizati, spuštati i pomicati ustranu. Na njima se 
može nagibati mutno staklo, da bi se izravnale linije koje se 
»ruše«. Većina objektiva ugrađeni su u centralni zatvarač. Na 
kamerama na kojima se mogu mijenjati objektivi zavjesni se 
zatvarač nalazi ispred samog filma. Tražilo pokazuje izrez slike, a 
pomoću daljinomjera određuje se udaljenost. Na kameri je tako¬ 
đer uređaj za transport filma, brojilo za film, a u nekim skupljim 
kamerama u kućici kamere je ugrađen i električni svjetlomjer. 



KUTIJASTA ILI »BOKS« KAMERA 

To je kamera za početnike. Za snimanje njome nije potrebno 
veće poznavanje fototehnike. Dovoljan je pritisak na polugu i 
snimka je učinjena. Još samo moramo film pomaknuti na narednu 
brojku za novu snimku. No ovom kamerom možemo Snimati 
samo mirne objekte pri dobrom svijetlu. U njoj je jednostavan 
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monokl objektiv s krpmatskim i sfernim pogreškama, zbog kojih 
film u prozorčiću slike leži malo zaobljeno, jer kad bi stajao 
ravno, slika na rubovima ne bi bila oštra. Bolje kutijaste kamere 
imaju »ahromat« objektiv, često i s plavim proturefleksnim slo¬ 
jem. Taj objektiv sastavljen je iz dviju leća i uzrokuje manje 
pogrešaka, tako da^ film u prozorčiću slike može ležati ravno. 
Ovi objektivi imaju svjetlosnu jačinu F 1:8 ili 1:11, a njihov 
»sektorni zatvarač« dopušta samo momentne snimke, i to obično 
jednom ekspozicijom od Vso sekunde. Njima se može snimati i 
dugim ekspozicijama, ali ih moramo određivati brojenjem. 

Na novim tipovima kamera zatvarač je sinkroniziran za sni¬ 
manje bljeskalicama da bi se moglo snimati i navečer. Inače se 
pri dobrom svijetlu mogu praviti vrlo lijepe snimke. Snimanje je 
tako jednostavno da se teško može pogriješiti. Važno je da ka¬ 
meru u času ekspozicije držimo čvrsto i ravno, da bi snimka bila 
potpuno oštra i ravna. Kad je svijetlo slabije, kao ujesen i u rano 
proljeće, možemo upotrebiti visokoosjetljiv film (19 do žl/lOoDIN), 
pa ćemo i tada moći praviti dobre snimke. Možemo, međutim, 
izbjegavati snimanje brzih pokreta, jer ako su oni hrži od ekspo¬ 
zicije, bit će u snimci i.pomaknuti i neoštro ocrtani. 

Formati kutijastih kamera mogu biti: 6X9, 6X6 ili 4.5X6 za 
snimanje na smotanom filmu B-2-8 ili 4X6.5 za snimanje na užem 
filmu. Kopije s negativa dovoljno su velike za album, a uspjele 
snimke mogu se i povećati. 

Kutijastih kamera ima mnogo vrsta, a izrađene su od. dr\^a, 
lima, kartona ili plastične mase. Neki novi modeli nemaju oblik 
kutijaste kamere nego su slični ostalim suvremenim oblicima 
kamera. Neke imaju jednostavno okvirno tražilo, a većina ih ima 
optička tražila. Kod nekih je briljantno tražilo tako veliko da 
kamera izgleda kao dvooka zrcalna kamera. 


KAMERE ZA SNIMANJE NA PLOČAMA 

U počecima fotografije, od godine 1850. pa dalje, snimalo se 
najviše na pločama. One i danas dobro služe u stručnoj i teh¬ 
ničkoj fotografiji. Postoji mnogo vrsta kamera, počevši od jedno¬ 
stavnih pa sve do precizno građenih, kod kojih se pojedini dije¬ 
lovi kamere mogu nagibati, objektivi se mogu izmjenjivati i t. d. 
Osim na pločama, pomoću njih možemo snimati na planfilmu, a 
uz posebne dodatne spremnice i na smotanom filmu. Mnogi ih 


smatraju neprikladnima za brzo snimanje, ali se fotoreporteri 
često rado služe upravo kamerama većeg formata. 

Ove se kamere po svojem mehanizmu ne razlikuju od ka¬ 
mera malog formata, a prednost im je u većem formatu negativa 
i u tome što se njima mogu snimati pojedinačne snimke, koje 
se mogu zasebno razvijati, a slike se s negativa mogu brzo kopi¬ 
rati ili povećati. 




Kutijasta (box) kamera • Suvremena kamera za snimanje 

na pločama 


U red najvećih kamera idu reprodukcione, što služe za gra¬ 
fičke svrhe, a mogu biti velike kao geografske karte. Postoje i 
u veličinama 40X40 cm ili 30X30 za grafičke svrhe i reproduk¬ 
ciju slika za klišeje. Za njima po veličini slijede atelierske kamere 
za snimanje portreta, a postavljene su na čvrst stalak. Putne 
kamere su drvene, složive i lagane za nošenje. 

U amaterskoj fotografiji — dok se još snimalo na pločama 
— mnOgo su se upotrebljavale složive kamere od drva ili metala 
u veličinama 13X18, 10X15, 9X12 ili 6.5X9 cm kakvima se i 
danas snima u stručnoj fotografiji. Velikim jednookim zrcalnim 
kamerama, zatim škarastima sa zatvaračima na razrez i mnogim 
drugim starim modelima snimljeno je u svoje vrijeme mnoštvo 
dobrih fotografija. 
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Današnje kamere za snimanje na pločama tehnički su toliko 
usavršene da potpuno zadovoljavaju sve potrebe stručne i teh¬ 
ničke fotografije kao i fotografije u bojama. Dvostruka ili tro¬ 
struka izvlaka omogućava snimanje u naravnoj veličini od 1:1. 
Na njima se mogu mijenjati objektivi, podnica se pri snimanju 
širokokutnim objektivima može spuštati, objektiv se može podi- 
'zati, spuštati i pomicati ustranu, a mutno staklo može se nagi- 
bati. Na njima je veliko optičko tražilo za razne žarišne dužine 
objektiva, a imaju ugrađeni daljinom jer s ukopčavanjem na razne 
žarišne dužine objektiva. Može se snimati na pločama, planfil- 
movima ili na smotanom filmu i t. d. Zbog svega toga današnje 
su kamere većeg formata univerzalne i neophodne za stručni rad. 

Uz kameru malog formata stručnom je fotografu potreban i 
jedan, makar to bio i stariji tip, složive kamere za snimanje na 
pločama, da može praviti pojedinačne snimke, reprodukcije i t. d. 


KAMERE ZA SMOTANI FILM 

Veoma su praktične kamere kojima se snima na smotanom 
filmu, u prvome redu zbog toga jer se brzo mogu pripremiti za 
snimanje. One predstavljaju sredinu kamera velikog i malog for¬ 
mata. Pomoću njih se može snimati jednostavno i dobro, jer 
ispunjavaju sve uvjete potrebne za pravljenje dobrih snimaka. 
Formati su im 6X9 za 8 snimaka, 6X6 za 12 snimaka ili 4.5X6 
za 16 snimaka. U kameru 6X9 obično se može umetnuti uložak 
za manji format, pa snimanje postaje još ekonomičnije. Na filmu 
nema previše snimaka, negativi su dovoljno veliki, a i kopije su 
dovoljno velike za album. 

Postoji više konstrukcija kamera za smotani film. Otvarajući 
zaklopac na kućici kamere ujedno izvlačimo mijeh i objektiv, koje 
s kućicom veže koljenasti zglob. Na poleđini kamere nalazi se 
crveni prozorčić, ispod kojeg prolaze brojke pri transportu filma. 
Na gornjem dijelu kamere je tražilo, okvirno ili optičko, a na 
nekim boljim kamerama ugrađen je i daljinomjer, spojen s objek¬ 
tivom, koji se pomiče kad određujemo udaljenost. Na gornjoj 
strani je kotačić za transport filma, a kraj njega dugme za uki¬ 
danje, spojeno sa zatvaračem. Ima još više automatiziranih ka¬ 
mera, kojima je osim ugrađenog daljinomjera, ugrađen i električni 
svjetlom jer, brojilo za film, što se automatski zaustavlja kad film 
pomičemo za jedan snimak dalje, tako da ne moramo gledati 


na brojke kroz crveni prozorčić, a imaju i kočnicu, koja ne 
dopušta da na isti film snimimo dvije snimke, i t. d. 

Jednostavnije kamere imaju objektiv F 1:6.3 ili 1:4.5, a kom¬ 
pliciranije i skuplje F 1:3.5 ili 1:2.8. Razlikujemo ih i po vrstama 
centralnog zatvarača; jednostavniji zatvarač ima manje, a kompli¬ 
ciraniji više dijelova sekunde. 

Neke su kamere građene za sni¬ 
manje po širini, pa ih pri snima¬ 
nju po visini moramo okrenuti 
za 90 stupnjeva. Sve ekspozicije 
kraće od Vso sekunde (Vioo i V260) 
možemo snimati iz ruke, a duže 
(Va.’i, Vio i t. d.) samo kamerom 
postavljenom na tronošcu. Uda¬ 
ljenost se na jeftinijim kamerama 
namješta pomicanjem prednjeg 
članka objektiva, a na skupljim 
kamerama pomicanjem čitavog 
objektiva, što je svakako bolje. 

Ulaganje filma u kameru je 
jednostavno, ali to ipak moramo 
najprije uvježbati ulaganjem zaštitnog papira bez filma. Zaklopac 
otvorimo, u lijevi dio kamere stavimo smotani film, početak pa¬ 
pira izvučemo i vrh mu provučemo kroz širi prorez kalema. Papir 
mora ležati ravno. Zatim napravimo jedan okret, kameru zatvo¬ 
rimo, i počnemo namatati papirnatu vrpcu. Na crvenom prozor- 
čiću opazit ćemo najprije nacrtanu ruku, zatim nekoliko točkica 
i onda brojku 1, što znači da se film nalazi u prozorčiću slike 
priređen za snimanje. Kad smo učinili prvi snimak, film odmah 
pomaknemo na narednu brojku, da na to kasnije ne zaboravimo 
i snimimo dvije snimke na isti film. Film ćemo uvijek u kameru 
ulagati u sjeni, a ne na jakom svijetlu. 



Kamera za smotani film 
s daljinomjerom 


JEDNOOKE ZRCALNO-REFLEKSNE KAMERE 

Ove kamere, koje se tako zovu za razliku od dvookih zrcalno- 
refleksnih kamera, imaju jedan objektiv, koji baca sliku na zrcalo 
što stoji koso u kutu od 45«, a sa zrcala slika se odražava na fino 
mutno staklo, koje je položeno vodoravno, a sa strane je zaklo¬ 
njeno metalnim krilima, da se slika bolje vidi. Mutno je staklo 
zapravo veliko tražilo, u kojem vidimo sliku u veličini negativa. 
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Ta slika je uspravna, s obrnutim stranicama, $to može smetati, 
osobito kad kamerom pratimo brzi pokret. U takvom velikom tra- 
žilu motiv možemo po volji komponirati i birati najpovoljniji 
izrez. Radi finog postavljanja oštrine iznad mutnog stakla je 
povećalo. Za sportske snimke i snimanja iz visine oka postoji i 
okvirno tražilo. 

Kod jednookih zrcalno-refleks- 
nih kamera objektivi se mogu 
mijenjati, i to samo za veće žari- 
šne dužine, a ne može se snimati 
široko kutnim objektivom, jer 
smeta zrcalo. Ove kamere^ imaj u 
zavjesni zatvarač ispred filma. 
Pritiskom na polugu (okidač) 
zrcalo se preklopi prema gore 
zatvorivši otvor mutnog stakla da 
svijetlo ne uđe u kameru, a onda 
uslijedi ekspozicija. Zbog toga 
sliku ne vidimo u trenutku eks¬ 
pozicije. Budući da najčešće sni¬ 
mamo smanjenim otvorom zaslo¬ 
na, 5.6 ili 8, slika na mutnom 
staklu je dosta tamna. No i to je na novim objektivima za takve 
kamere uklonjeno, pa je zaslon u objektivu stalno otvoren, a u 
momentu pritiska na okidač sam se smanjuje do one brojke za¬ 
slona kojom smo snimili. Zatvarač je sinhroniziran za snimanje 
bljeskalicama, ali samo za duže ekspozicije, t. j. kad prozofčić 
slike nije pokriven zastorom. 



Jednooka zrcalna kamera 


Jednookih žrcalno-refleksnih kamera ima mnogo vrsta. Veće 
injaju format 6X6 (Haselblad, Primaflex, Makiflex, Reflex-Korele, 
Agiflex, Eksakta i t. d.), manje su za snimanje na formatu 24X36 
mrn (Kine-Exakta, Praktica i dr.), a postoje i modeli s pentagon 
prizmom za snimanje iz visine oka. Zanimljivu konstrukcyu ima 
kamera s pentagon prizmom i centralnim zatvaračem (Contaflex). 
Na toj se kameri u trenutku kad pritisnemo np. okidač odvija 
čitav niz operacija: centralni zatvarač se zatvori, zaslon skoči na 
prije određenu brojku, zrcalo se podiže i zatvara otvor na prizmi,, 
a zatim uslijedi ekspozicija. Pri transportu filma odvija se obra¬ 
tan postupak: brojilo za film skoči na narednu brojku, zatvarač 
se napinje i otvara, zaslon se širi na puni otvor, zrcalo pada i 
sve je ponovo priređeno za narednu snimku. U centralnom zatva¬ 
raču mogu se mijenjati objektivi, i to samo njihov prednji član. 


jer se drugim članom dobiva drugačiji vidni kut i zahvat motiva 
nego što ga ima standardni-objektiv a da se izvlaka kamere ne 
mijenja. 


dvooke zrcalno-refleksne kamere 

Danas napredni amateri i stručnjaci najviše upotrebljavaju 
dvooke zrcalno-refleksne kamere, u kojima tražilo u veličini ne¬ 
gativa omogućava komponiranje slike, biranje izreza i postavljanje 
oštrine. Sliku možemo promatrati i u času ekspozicije. 

Ove se ' kamere zapravo sa¬ 
stoje od dvije kamere spojene za¬ 
jedno. Donji objektiv je u zatva¬ 
raču i služi za snimanje, a gornji 
baca sliku preko zrcala na mutno 
staklo. Oba objektiva imaju jed¬ 
naku žarišnu dužinu, a razlikuju 
se u konstrukciji. Objektiv za 
snimanje obično je kvalitetni ana- 
stigmat, a gornji objektiv je tri- 
plet, u kojem nema zaslona, tako 
da sliku na mutnom staklu vidi¬ 
mo vrlo svijetlu, ali ne vidimo 
oštrinu u dubinu. Povećalo iznad 
mutnog stakla pomaže nam da 
oštrinu možemo postaviti točnije. 

Sliku na mutnom staklu vidimo 
uspravnu, ali s obrnutim strani¬ 
cama. Na zaklopcu je okvirno tra¬ 
žilo za sportske snimke ili jedno 
zrcalo za snimanje u visini oka. Oba se objektiva pomiču zajedno 
pa su oštrina i izrez slike jednaki na mutnom staklu i na filmu. 
Iznad mutnog stakla možemo staviti i Fresnelovu leću da tako 
slika na mutnom staklu bude jednoličnije rasvijetljena i na rubo¬ 
vima, što je osobito važno za snimanje u bojama, jer boje vidimo 
intenzivnije. 

Sve su dvooke kamere kvadratičnog formata 6X6 ili 4X4 cm. 
U novije vrijeme na nekima od njih (Roleicord) može se sni¬ 
mati i u formatu 4.5X6 cm po širini, tako da se na filmu 6X9 cm 
dobije 16 snimaka. Ako se umetne specijalni dodatak, može se 
snimati na perforiranom filmu formata 24X36 mm po visini. To 
je naročito prikladno za portretiranje, jer imamo žarišnu dužinu 



' Dvooka zrcalna kamera 
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7.5 cm za mali format negativa, pa nema opasnosti od deforma¬ 
cije. Za snimanje pomoću predleća na 50 cm daljine postoji do¬ 
datna leća u obliku slabe prizme, koja zrake svjetlosti skrene 
toliko da je slika na mutnom staklu ista, kao što će biti u snimci. 

Dvookih kamera ima mnogo. Kod svih je princip isti, a razli¬ 
kuju se po vanjskom izgledu i opremi, pa se, prema tomu, raz¬ 
likuju i u cijeni. Na najnovijim modelima ugrađen je u kućici 
električni svjetlomjer. Postoje i modeli s mijehom, na kojima se 
donji i gornji objektiv mogu izmijeniti. Poznate kamere ove vrste 
jesu: Roleiflex, Roleicord, Ikoflex, Fleksaret i druge, a ima ih i 
posve jeftinih, koje su građene na principu velikog zrcalnog tražila. 


KAMERE MALOG. FORMATA 


Kamere kojima dobivamo negative veličine 24X36 mm veoma 
se mnogo primjenjuju u amaterskoj i stručnoj fotografiji. Evo 
njihovih prednosti: kamera je malena i lagana, pa je uvijek mo¬ 
žemo nositi sa sobom; na vrpci perforiranog filma možemo sni¬ 
miti veći broj snimaka; snimanje je jeftino; negativi daju veoma 
oštre slike, ali svaku snimku moramo povećavati. 

Snimanje na malim formati¬ 
ma, a i sav kasniji rad, moraju 
biti precizniji nego pri većim for¬ 
matima. Snima se na vrpcama 
normalnog perforiranog kinofil- 
ma. Na vrpci od 1.60 m dužine 
dobijemo 36 snimaka 24 X 36 mm. 
Perforacija uz rubove filma služi 
za transport filma u kameri. Po¬ 
stoji veliki izbor vrsta filmova po 


osjetljivosti na svijetlo i bolje. 
Film možemo ulagati u kameru 
pri danjem svijetlu, ako je uložen 
, u patrone, u kojima je zaštićen 
od svijetla. Patrone možemo po¬ 
puniti i sami, ako imamo filma na 
uštedu. 



Kamera malog formata 

metre, pri čemu postižemo i 

Prednosti kamera malog formata rezultat su u prvom redu 
njihovog optičkog sistema. Dobro korigirani objektivi kratkih 
žarišnih dužina daju izvanrednu oštrinu crteža i oštrinu u dubinu. 
Vidni kut normalnih objektiva iznosi oko 50“, a norrrialna žarišna 


dužina 45 do 50 mm. Fotoindustrija neprestano donosi na tržište 
nove modele s konstrukcionim poboljšanjima, a i vanjski im iz¬ 
gled postaje sve privlačniji. U mnoštvu raznih vrsta i naziva tih 
kamera može se snaći samo stručnjak. Izrađuju se od posve jed¬ 
nostavnih i jeftinih, pa do veoma precizno izrađenih i veoma 
skupih. 

U prvu grupu idu jednostavnije kamere s objektivom F 1 ;‘3.5 
u zatvaraču s manjim izborom ekspozicija, optičkim tražilom, oki¬ 
dačem ugrađenim u kućici kamere i automatskim brojilom za film, 
ali bez mjerila za'udaljenost. Neki su tipovi s kožnatim mijehom, 
koji pomalo iščezavaju i sve se više primjenjuju metalni tubusi, 
zbog čega je kamera postala nešto veća, ali i stabilnija. Sve su te 
kamere građene za snimanje po širini formata, a kad želimo 
snimati po visini, moramo kameru okrenuti okomito. 



Leica s univerzalnim traiilom 


V drugoj grupi nalaze se kamere kojima je u kućici ugrađeno 
mjerilo za udaljenost, spojeno s objektivom. Tako je određivanje 
i namještanje udaljenosti pojednostavljeno i olakšano. Ove ka- 
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minijaturne kamere 


mere imaju obično svjetlosno jak objektiv F 1:2 ili 1: 2.8, koji 
uz puni otvor daje malu zonu oštrine u dubinu. Zbog toga, kad 
se snima s punim otvorom objektiva, veoma je važno određi¬ 
vanje točne udaljenosti. ’ 

U treću grupu možemo uvrstiti sve one tehnički savršene 
i profinjeno izvedene modele na kojima se mogu mijenjati objek¬ 
tivi, na kojima je, osim daljinomjera, ugrađen i električni svjetlo- 
mjer. Imaju zavjesni zatvarač s ekspozicijama sve do 1/1250 se¬ 
kunde, a uz dodatni pribor mogu služiti i za reprodukciju, sni¬ 
manje sitnih predmeta iz blizine, za tehničke snimke i t. d. To 
su u večini skuplje kamere, a prednosti im u potpunosti može 
iskoristiti samo stručnjak. Za fotoamatera nisu rentabilne, jer 
se uspomene s izleta, grupe, djeca i slični motivi mogu isto tako 
dobro snimiti jednostavnijom i jeftinijom kamerom. 


AUTOMATSKE KAMERE 

Za brzo i serijsko snimanje, zatim za analiziranje pokreta, 
na primjer u sportu i t. d., postoje automatske kamere. Čitav 
njihov pogon temelji se na peru koje se navije, a pritiskom na 
okidač izvrši se ekspozicija, poslije čega se film automatski po¬ 
makne za jedan snimak dalje. Nakon jednog navijanja može se 
napraviti 12 do 16 snimaka, jedna za drugom brzinom od 5 sni¬ 
maka u sekundi. Na jači pritisak na okidač automatski se reda 
jedan snimak za drugim i to dotle dok okidač držimo pod pri¬ 
tiskom i dok pero ima snagu da vuče. Ovaj način kontinuiranog 
snimanja, nazvan »kinografijom«, jest nekako na sredini između 
pojedinačnog fotografskog snimanja i brzog filmskog 'snimanja. 
Veličina negativa je 24X24 (Robot) i 24X36 (Fineta). 

Da bi snimanje bilo što brže u novim kamerama malog for¬ 
mata transport filma ne vrši kotačić nego poluga. Na takve ka¬ 
mere može se staviti dodatak s okidačem kao kod puške ili motor 
na pero (Leica-motor), a jedna od posljednjih konstrukcija sa¬ 
stoji se u tomu što na tubusu uz objektiv ima prsten, okretanjem 
kojega se u isto vrijeme transportira film i navija zatvarač 
(Werra). 


Najmanje kamere kojima se može snimati velike su poput 
kutija za šibice ili upaljača za cigarete. Ima ih 35 vrsta, počevši 
od oblika džepnog sata, upaljača, doze za puder ili cigarete, 
malog revolvera, zatim ugrađene u dalekozore, pa i dvookih 
zrcalnih. Snima se na filmu 
širine 16 ili 8 mm. Negativi 
su veliki oko 1 kvadratni 
centimetar. S njih se mogu 
napraviti slike najviše do 
9 X 12 cm veličine. Objek¬ 
tivi im obično imaju žarišnu 
dužinu od. 15 mm, a svjet¬ 
losnu jačinu F 1: 3.5 i fiks-fokus, pa se udaljenost ne mora po¬ 
stavljati, jer je slika od 50 cm do neizmjerno u dubinu jednako 
oštra. Minijaturne kamere obično imaju spremnice za film sa 
50 snimaka, koji se može ulagati u kameru na danjem svijetlu. 
Iako su precizno izrađene, primjena im je ograničena zbog njihove 
minijatumosti. 


SPECIJALNE KAMERE 

U posebnu grupu kamera ubrajamo: avionske, astronomske, 
stereoskopske, zatim kamere namijenjene kriminalističkim, me¬ 
dicinskim, znanstvenim i raznim drugim svrhama. Ovdje valja 
spomenuti i Polaroid kameru, kod koje se snima na posebnom 
papiru i nakon 1 minute iz kamere se izvadi gotova slika. 


IZBOR KAMERE 

U ovakvom mnoštvu kamera najrazličitijih tipova, s najraz- 
ličitijim svojstvima i karakteristikama nije se lako snaći i iza¬ 
brati najprikladniju. Kamera ima u raznim formatima i s raznim 
cijenama, s manje ili više kroma i mehanizama, a sve su po svom 
vanjskom izgledu privlačne. Onaj tko tek počinje fotografirati 
dobro će učiniti ako počne jeftinom kamerom, a kad upozna 
tehniku snimanja, može priječi na skuplju, s većim mogućno¬ 
stima. Nabavljanje kamere uvijek predstavlja kompromisno rje- 



Minijaturna kamera »Minox« 
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šenje, jer nema univerzalne kamere koja bi zadovoljila sve za¬ 
htjeve pa ma kako bila skupa. 

Izaberimo kameru koju sebi prema cijeni možemo nabaviti, 
koja nam je simpatična i za koju vjerujemo da će ispuniti naše 
želje i težnje za lijepom slikom. Napokon, dobra slika ne ovisi 
samo o kameri. Ona je samo naš alat i jedna karika na putu do 
gotove slike. Uspjeh u prvom redu ovisi o nama samima, o tom 
kako budemo znali odabrati motiv i kako budemo kamerom ru¬ 
kovali. Utjecaj čovjeka na izgled motiva u slici uvijek je veći nego 
utjecaj što ga može imati bilo koja kamera. Jeftinom kamerom 
možemo praviti dobre slike isto tako kao što skupom kamerom 
možemo praviti loše. Stoga ne smijemo osjećati »kompleks ma¬ 
nje vrijednosti« ako ne posjedujemo najnoviji model. 

Fotoindustrija neprestano baca na tržište nove modele, a re¬ 
klama se brine da pobudi što veću želju za posjedovanjem baš 
te kamere. Razna poboljšanja, doduše, olakšavaju rad, ali se 
snimanje u principu ne mijenja. Besmisleno je, na primjer, te¬ 
žiti za svjetlosno jakim objektivom od F 1: 1.5, koji ćemo skupo 
platiti, a njegovim punim otvorom napravit ćemo možda neko¬ 
liko snimaka na godinu. Besmisleno je tražiti da zatvarač u ka¬ 
meri mora imati 1/500 sekunde, koju veoma rijetko upotreblja¬ 
vamo. Ako nam je kamera koju imamo dosada dobro služila, ne 
gubimo volju za snimanjem zbog toga što ne posjedujemo po¬ 
sljednji model. Napokon, na slici se ne vidi da li je snimljena 
novim ili starim modelom. Na njoj se vidi jedino što i kako, je 
nešto u slici prikazano. 

Prije nabavljanja nove kamere moramo sebi odgovoriti na 
ova pitanja. 

1. Što žslimo snimati? Ako su glavna područja našeg snima¬ 
nja grupe na izletu, djeca, obitelj, uspomene s puta i slično, onda 
će nam biti dobra i jednostavnija kamera. Za kompliciranija 
snimanja potrebna je kompliciranija, pa prema tomu i skuplja 
kamera. 

2. Koji format kamere? S negativa 6X9, 6X6 ili 4.5x6 dobit 
ćemo kopiranjem dovoljno velike slike za album. Snimke na 
malom formatu moramo povećavati. Pokušamo li kalkulirati 
trošak, prednost će imati veći formati negativa, s kojih možemo 
praviti jeftine kopije, a kad želimo, i velika povećanja. 

3. Koji objektiv? Svjetlosna jačina F 1: 3.5 dovoljna je za 
svaku priliku, jer punim otvorom objektiva i onako rijetko sni¬ 
mamo. U 95 odsto slučajeva smanjujemo zaslon u objektivu na 
5.6 ili 8, pri čemu potpuno ne iskorištavamo svjetlosnu jačinu 


objektiva. Skupi objektivi F 1 ; 2 i 1 : 2.8 potrebni- su stručnja¬ 
cima, koji će njihov kapacitet iskoristiti kad moraju — po pro¬ 
fesionalnoj dužnosti — snimati pod nepovoljnim svjetlosnim 
okolnostima. 

4. Koju vrstu kamere? Ako smo sebi odgovorili na prva tri 
pitanja, odgovor na četvrto doći će sam od sebe. Sve ovisi o 
našoj sklonosti, o tome da li želimo malo ili mnogo snimati, na 
malom ili većem formatu, o tome da li želimo nositi laganu ili 
nešto težu i veću kameru. Tako je na primjer kamera malog for¬ 
mata s nekoliko objektiva i s ostalim priborom teška nekoliko 
kilograma, tako da ni ona, iako je malog formata, nije lagana. 

Kamera s ugrađenim električnim svjetlomjerom svakako je 
praktičnija, jer imamo mjerilo uvijek uz kameru. Budući da je 
mjerilo osjetljivo na jači udarac, moramo na takvu kameru bo¬ 
lje paziti. Snimamo li s dvije kamere raznih vehćina, zgodnije je 
da mjerilo imamo kao posebnu spravicu, pa da se njim možemo 
služiti uz svaku kameru. 

Nabavljajući novu kameru moramo ispitati: da li zatvarač 
mirno okida, da ii su oznake zaslona, ekspozicije, udaljenosti i 
oštrine u dubinu dovoljno pregledno, a važna je i kvaliteta slike 
koju daje tražilo. Uz svaku novu kameru priložena je uputa za 
rukovanje. Važno je da znamo kako se ulaže film, kako se ukop¬ 
čava brojilo, kako se namještaju udaljenost, zaslon, ekspozicija 
i oznaka za sinkronizaciju. Ako nam pritom nešto nije jasno, ne¬ 
ka nam to protumači stručnjak. Razumije se da i prilikom kupo¬ 
vanja upotrebljavane kamere moramo ispitati ispravnost svih 
njezinih važnijih dijelova. 


ŠTO SVE MOŽEMO KAMEROM 

Kamerom možemo snimati s raznih visina; optičku os mo¬ 
žemo usmjeriti u razne pravce; u snimku možemo zahvatiti mo¬ 
tive u blizini i daljini; možemo birati izreze iz prirode, prona¬ 
laziti motive raznih karaktera: . lirski nježne ili u kontrastu crno- 
bijelo slične grafici; pomoću filtra možemo korigirati prijenos 
boja u tonove i stvarati neobične efekte; na oštrinu crteža mo¬ 
žemo utjecati mekocrtačem; kratkim ekspozicijama možemo sni¬ 
mati brze pokrete, koje možemo kamerom i pratiti; neoštrinom 
pokreta možemo postići dinamiku; pozadine u slici možemo sni¬ 
miti oštre ili neoštre; na isti film možemo pri tamnoj pozadini 
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snimiti nekoliko snimaka jednu preko druge; možemo praviti 
razne optičke montaže i još mnogo toga. Gdje ima svijetla, tu 
živi fotografija. A svijetla ima svagdje! 

Pri snimanju mogu nastati različite pogreške a potječu iz 
raznih uzroka. Te uzroke moramo poznavati da bismo cinili sto 
manje pogrešaka, da ne bismo uzalud trošili film i gubili vrijeme 
i na kraju ostali bez dobre slike. 


NAJČEŠĆE POGREŠKE 

Pogreške koje pri snimanju najčešče dolaze do izražaja mo¬ 
žemo svrstati u ove tri grupe: 

Neoštrina u slici najčešća je pogreška početnika. Kam^a 
u času ekspozicije nije stajala mirno već je vibrirala, ili je eks¬ 
pozicija bila duža od motiva u pokretu, ili je loše postavljena 
udaljenost. 

Ekspozicija je druga najčešća pogreška. Ako je bila prevelika, 
negativi su pregusti, a od premalene ostali su prozirni. Film 
osvijetljen prije ulaganja u kameru ili nakon vađenja iz kamere 
imat če sivu mrenu ili će potamnjeti. 

Estetske pogreške nastaju zbog nepažnje pri izboru motiva, 
kad prilikom promatranja kroz tražilo nismo bili dovoljno paž¬ 
ljivi pa se linije u slici »ruše«, ili imamo nelogičnu neostrinu u 
opređu ili pozadini slike ili u grupi ljudi oni koji stoje sprijeda 
zaklanjaju glave onima što stoje straga, pa im se u slici vidi sa¬ 
mo jedno oko ili samo tjeme glave. 

Fotografskoj je teoriji svrha da ljude nauči ispravno raditi. 
Pokušamo li mimoići, pa makar samo jedan njezin dio, to ce se 
sigurno odraziti u slici u obliku pogreške. Svrha fotografije je 
stvaranje besprijekornih slika, a da bismo do toga dosh, poma¬ 
že nam teorija toliko koliko i praksa. 


za to postoji i kožnata torbica. Kameru moramo držati u redu, 
kromirane dijelove moramo od vremena na vrijeme obrisati me¬ 
kanom lanenom krpom da na njima ne budu otisci prstiju, a 
prašinu ćemo s nje odstraniti mekanim kistom. Objektiv treba 
pokriti zaklopcem. O čuvanju objektiva već je bilo govora. Prije 
svakog ulaganja filma moramo unutrašnju stranu kamere očistiti 
od prašine i preostalih čestica filma i papira koji mogu sjesti na 
snimku ili izgrepsti film. Ako se na kameri nešto pokvari, neka 
to popravi stručnjak. 

Na svakoj kameri i objektivu nalazi se broj, koji sebi mo¬ 
ramo zapisati za slučaj da je izgubimo. Kameru možemo i 
osigurati. 





ČUVANJE KAMERE 

Kamera je optički i finomehanički instrument s kojim ne 
smijemo postupati grubo. Za nju i objektiv, štetna je vl^a, pre¬ 
velika toplota i prašina. Čuvati je irioramo od pada i udarca, a 
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FILTRI I DRUGI PRIBOR 


f ILTRI ili sita što ih u obliku obojenih stakalaca u nietalnom 
okviru stavljamo pred objektiv, neke boje svijetla filtriraju, to 
jest neke boje propuštaju, a neke zadržavaju. 

Snimamo li u crno-bijelom, boje nam zapravo smetaju, jer 
pretvaranje boja u sive tonove stvara razne komplikacije. Ako 
želimo da motiv na crno-bijeloj fotografiji bude što vjerniji 
motivu u prirodi, snimat ćemo ga kroz filter, pa će tada boje na 
motivu barem približno odgovarati dojmu koji naše oko ima gl^ 
dajući boje u prirodi. Sliku smatramo ispravnom u tonovima kad 
u njoj svaka »vrijednost boje« ima određenu »vrijednost tona«. 
Snimanjem kroz filtar neke će boje u slici imati svjetliji, a neke 
tamniji ton nego što bi imale kad bismo snimali bez filtra. Pn- 
tom moramo uzeti u obzir četiri faktora; 

temperaturu boje svijetla uz koje snimamo, 
boje koje se nalaze na objektu snimanja, 
osjetljivost filma ili ploče na boje i 
boju i gustoću filtra kojim neku boju korigiramo. 


FUNKCIJA FILTARA 

U poglavlju o fotografskom materijalu govori se o osjetlji¬ 
vosti na boje orto, ortopan, pan i superpan emulzije na filmovi¬ 
ma i pločama, a i o očnoj krivulji koja označava kako naše oko 
zamjećuje pojedine boje po njihovoj svjetlini.^ Uzgred rečeno, 
naše oko i nije naročito osjetljivo na manje neispravnosti u to¬ 
novima, koje se javljaju na slici, nego je osjetljivo saino na iz¬ 
razite i napadne netočnosti, a te se netočnosti mogu izbjeći upo¬ 
trebom fiitara. 

Obojena stakalca pred objektivom — filtri vrše ove funk- 
cije: 

Filtrom korigiramo osjetljivost na boje pojedinih vrsta ma- 
terijala za snimanje, jer prijenos boja u tonove nije kod svih 
vrsta materijala jednak. Tako na primjer crveni filtar ne će imati 


gotovo nikakvo djelovanje na ortofilm — osim što će biti po¬ 
trebna duga ekspozicija — jer on na crveno nije osjetljiv. Sa 
žutim filtrom ispravnije ćemo boje prenijeti na svim vrstama 
emulzije nego bez njega. 

Filtrom prigušujemo ljubičaste i plave zrake (koje zadrža¬ 
va žuti filtar), jer one najjače djeluju na bromovo srebro. U pri¬ 
rodi se najviše susrećemo s plavetnilom neba. Na slici koju 
smo snimili bez žutog filtra nebo će biti to bjelije, što je u pri¬ 
rodi bilo plavije, a ako su na nebu bili oblaci, u slici ih uopće 
ne ćemo vidjeti. Takva slika u tonovima nije ispravna. Mi nebo 
po svjetlini ne osjećamo bijelim nego u sivom tonu. 

Filtrom razdvajamo boje koje bi po svojoj svjetlini mogle 
u slici imati jednoličan sivi ton. Snimimo li neku osobu odje¬ 
venu u bijelo na snijegu, na slici će sve biti bijelo u bijelom, 
iako mi u prirodi osjećamo razliku. Ako žutim filtrom zadržimo 
plavetnilo neba i snijega, na slici će oni biti u sivom tonu, pa će 
se osoba koju smo snimili isticati od sivkastog tona neba i sni¬ 
jega. S ovakvim i sličnim slučajevima susrećemo se veoma često. 

Filtrom postižemo efekte koji su u slikovitoj fotografiji važ¬ 
niji od ispravnog prijenosa boja ii tonove. Snimanjem uz kon- 
trastne filtere — uglavnom tamnožute, narančaste i svijetlocrvene 
— bit će na slici neke boje svjetlije, a neke tamnije nego što ih 
po njihovoj svjetlini mi osjećamo. Time se postiže jači kontrast 
i izbjegavaju se monotonosti u slici. Nebo će biti tamno, pa će 
se od njega oblaci svojom bjelinom isticati, a razgledi u daljini 
bit će bistriji. 

Pravilo: Svaki filtar svoju boju propušta, i ona će u slici biti 
svjetlija, a sebi protivnu ili komplementarnu zadržava, i ona će 
u slici biti tamnija. 

Komplementarne ili protivne boje kod fiitara jesu: 
žuta je komplementarna ljubičastoj, 
zelena je komplementarna crvenoj, a 
narančasta je komplementarna plavoj. 

Opširnije podatke dat će nam krug boja, kao i aditivno mije¬ 
šanje boja svijetla, što je opisano u poglavlju o fotografiranju 
u bojama. 

Sve emulzije na pločama i filmovima osjetljive su na 
plavi dio spektra, koji ima fotokemijsko djelovanje, a s plavet¬ 
nilom se i pri vanjskom snimanju najčešće susrećemo. Da bismo 
zadržali prejako djelovanje plavih zraka, upotrebit ćemo žuti 
filtar kojega je boja komplementarna Ijubičasto-plavoj. 


88 


89 


Nebo će na slici biti manje ili više sivo upotrebimo li žuti 
filtar, a ako snimamo kroz crveni filtar, nebo će biti potpuno 
tamno, jer on potpuno zadržava plave zrake. 

Zelenilo šume u slici je tamno. Želimo li da šuma bude svjet¬ 
lija, snimat ćemo je kroz zeleni filtar, a ako želimo da u slici 
bude tamnija, snimat ćemo je kroz crveni filtar. 

Smeđe tonove u staroj slici koju reproduciramo dobit ćemo 
svjetlije ako pred objektiv stavimo smeđi filtar kojemu boja 
približno odgovara boji što prevladava na slici, pa će ta boja biti 
svjetlija nego kad bismo tu staru sliku snimali bez filtra.^ 

Isti je slučaj s ostalim bojama. Ako neku boju u slici želimo 
istaći i želimo da bude svjetlija, snimat ćemo kroz filtar koje¬ 
mu je boja prib ližn o jednaka boji koju želimo istaći. Razumije 
se da se pritom moramo pomiriti s kompromisnim rješenjem, 
jer će boja protivna boji filtra biti zadržana i na slici će izgledati 
tamnija. Koliko će jedna boja biti »prigušena«, a druga »nagla¬ 
šena«, ovisi o gustoći filtra. 

Prolazeći kroz filtar i objektiv na emulzioni sloj filma obo¬ 
jeno svijetlo oslabi za onoliko koliko smo ga prema gustoći, fil¬ 
tra zadržali, pa to moramo nadoknaditi dužom ekspozicijom, da 
bi negativ bio normalno osvijetljen. 


FAKTOR PRODUŽENJA 

Na originalnim okvirima filtara označeno je koliko treba 
produžiti ekspoziciju kad se snima s tim filtrom. To je faktor 
produženja, koji vrijedi samo za danje svijetlo i za pankromatski 
film normalne osjetljivosti na boje. Koliko moramo prema vrsti 
filma i gustoći filtra produžiti ekspoziciju pokazuje ova tabela; 


j 

Orto j 

10-13/10 ! 

Ortopan 1 
14-17/10 1 

Pan 

17-19/10 

Superpan 

21-25/10 

1 Svijetložuti 

1 

15 1 

■ 

1.5 j 

1.5 

1.5 

1 Srednježuti 

2 

! ■ 2 

2 


2-5 

1 Tamnožuti 

2 

i 3 

3.5 ! 

3.5 

4 

j Žuto-zeleni 

2 

2 

2 5 i 

2 5 

3 

Narančasti 


i — ' 

5 1 

5 


1 Crveni 

1 • 


! - 

! — 1 
1 

8 

6 


Svakom filtru priložena je uputa, u kojoj je označen faktor 
produženja ekspozicije pri danjem i umjetnom svijetlu. Faktor 


produženja mijenja se prema vrsti osjetljivosti filma na boje kao 
i prema bojenom sastavu svjetlosti. 

Ako neki filtar ima faktor (oznaku na okviru) 2, to znači da 
onu ekspoziciju koju bismo trebali bez filtra moramo pomnožiti 
sa dva. Ako bez filtra moramo eksponirati 1/100 sekunde, s fil¬ 
trom koji ima faktor 2 eksponirat ćemo dvostruko t. j. 1/50 se¬ 
kunde; ako je faktor 3, upotrebit ćemo umjesto 1/100 samo 1/30 
sekunde; s faktorom 5 eksponirat ćemo pet puta više, što znači 
1/20 sekunde i t. d. Najpraktičnije je ekspoziciju bez filtra pomno¬ 
žiti s faktorom, ali se isto djelovanje postiže kad se izmijeni otvor 
zaslona, pri faktoru 2 otvor je za jednu brojku veći (na primjer 
sa 8 na 5.6). Pri faktoru 4 za dvije brojke (sa 8 na 4-) i t. d. Na 
ljestvici svjetlomjera možemo odbiti osjetljivost filma prema 
tome koliko zahtijeva faktor produženja. 


DJELOVANJE BOJA FILTARA 

Zanimat će nas kako pojedine boje filtara prema svojoj gu¬ 
stoći djeluju na prijenos pojedinih boja na emulziju filma. 

Žuti filtar zadržava ljubičaste i plave zrake, izjednačavajući 
time prejaku osjetljivost emulzionih slojeva na te zrake, a pro¬ 
pušta svoj? boje: svijetlo-žutu boju, a također i nešto crvene i ze¬ 
lene. Upotrebljavamo ga uvijek kad želimo prigušiti plave, a istaći 
crvene, zelene i žute zrake. Osobito je potreban za snimanje pokra¬ 
jina s nebom i oblacima i za zimske snimke pri, sunčanom svijetlu. 
Snimamo li bez filtra, nebo je u slici kredasto bijelo, a to je ne¬ 
prirodno, jer mi nebo ne vidimo bijelim. Oblaci, kao važan ele¬ 
ment ugođaja i slikovitosti, uopće se ne bi vidjeli. Snijeg snimljen 
bez fitra je bijela ploha. Zadržimo li žutim filtroni preobilne 
plave zrake, nebo će biti sivo i na njemu ce se bijeli oblaci 
bolje isticati, a na snijegu ćemo dobiti sve pojedinosti. Snimamo 
li portrete u prirodi, žuti filtar dat će tamnoputnom licu bolji 
dojam plastičnosti. 

Žuto-zeleni filtar donosi zelenilo iz prirode nešto svjetlije, 
a prema plavetnilu se odnosi kao i žuti filtar: propušta svoje boje 
— žutu i zelenu — i čini ih u slici svjetlijima, a zadržava ljubi¬ 
častu i plavu i dio crvene, koje čini tamnijima. Razlika između 
žutog i žuto-zelenog filtra je tako mala da nam je dovoljan sa¬ 
mo jedan od njih, najbolje žuti. 

Narančasti filtar donosi plavetnilo znatno tamnije, jer ga go¬ 
tovo potpuno prigušuje, a narančasta i crvena boja na slici su 
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svietliie To je pravi filtar za stvaranje efekata, jer se udaljava 
od uobičajene težnje za prijenosom boja u ispravnu vrijednost 
tonova Plavo nebo postaje tamnosivo, daljina se bolje vidi, jer 
nestaje maglice u zraku. Možemo ga upotrebiti samo kad^ sni¬ 
mamo ortopan i pan filmovima, koji su osjetljivi na narančastu 
boju Za snimanje osoba nije prikladan, jer crvenilo lica može 
u slici biti odviše blijedo. Produženje ekspozicije iznosi 5 puta. 
Narančasti filtar moramo razlikovati od svijetlocrvenog, koji dje¬ 
luje nešto jače od narančastog. 



Produženje ekspozicije ili filtar faktor 


Crveni filtar djeluje još jače od narančastog. Plavo nebo 
čini potpuno tamnim, a zelenilo je na slici također. tamno. Taj 
filtar osvjetljava sive tonove, pojačava kontraste u sfici, pri če¬ 
mu žuta i crvena boja postaju naročito svijetle. Snimajući pri 
danjem svijetlu možemo postići dojam kao da smo snimali na 
mjesečini. Kroz crveni filtar možemo snimati samo na pankro- 
matskom i superpankromatskom filmu, koji su osjetljivi na crve¬ 
nu boju. Faktor produženja iznosi 6 do 8 puta. 

Tamnocrveni filtar propušta veoma malo svjetlosnih zraka 
iz područja vidljivog dijela spektra i upotrebljava se samo za 
snimanje na materijalima koji su povišeno osjetljivi na crvenu 
boju, kao što je slučaj s infraemulzijama. 

Pri snimanju kroz crveni filtar nastaje mala razlika u fokusu, 
jer crvene zrake svojom dužom valnom dužinom sliku ocrtavaju 
oštro iza emulzionog sloja. Kod nekih objektiva pokraj oznake 
»neizmjerno« stoji oznaka R sa crvenom točkicom, koja upozo¬ 
rava na tu razliku. 

Zeleni filtar propušta žutu i zelenu boju svijetla, prigušuje 
plavu, a slabo prigušuje crvenu. Možemo ga upotrebiti samo 
kad snimamo na visokoosjetljivom superpan filmu, da oslabimo 
njegovu preveliku osjetljivost na crvenu boju. Budući da se su¬ 


perpan filmovi uglavnom upotrebljavaju za snimanje pri umjet¬ 
nom svijetlu, zeleni filtar i nema neke naročite primjene, osim 
da oslabi ionako slabo svijetlo. Pri snimanju običnim panfilmom 
može doći i do male neoštrine, jer taj filtar isključuje zrake 
s jedne i druge strane spektra. 

Isti je slučaj i s plavo-zelenim filtrom, koji pri umjetnom 
svijetlu prigušuje crvenu boju — kojom to svijetlo obiluje — 
da bi preostale plave i zelene zrake mogle djelovati na emulzioni 
sloj. Zeleni filtar pankromatsku emulziju čini ortokromatskom. 

U V filtar ima tek jedva primjetljivo žućkasto obojenje, pa 
je gotovo bezbojan. Njegova je funkcija da zadržava ultraljubi- 
časte zrake, kojih ima u visinama iznad 1600 metara. Upotrebljava 
se samo za snimanje ■ u planinama, da bi razgledi u daljinu bili 
bistriji. Upotrebljava se i pri snimanju u bojama. Ekspoziciju 
nije potrebno produžiti. Ultraljubičaste zrake u visinama mogli 
bismo zadržati i žutim filtrom, ali u tom slučaju prijeti opasnost 
da snimke postanu neoštre, a nebo potpuno tamno, kao što ga 
u nizinama dobijemo snimanjem kroz crveni filtar. 

Plavi filtar prigušuje i čini tamnijom crvenu i žutu boju, 
a svoju, plavu, čini svjetlijom. Primjenjuje se samo za snimanje 
uz umjetno svijetlo, koje obiluje crvenim, a oskudijeva na plavim 
zrakama. Snimamo li portrete na superpan filmu koji je povišeno 
osjetljiv na crvenu boju, plavi filtar će crvene zrake zadržati da 
ton lica ne bi bio odviše blijed. Produženje ekspozicije obično ima 
faktor 3. 

Sivi filtar je po boji neutralan i ne utječe na boje, ali poja¬ 
čava kontrast tamo gdje ga nema. Takav je slučaj kad se snima 
za tmurnih kišnih dana ili ako je prozirna maglica. Primjenjuje 
se i pri filmskom snimanju, gdje se njime regulira ekspozicija 
pri jakom svijetlu. 


PRIMJENA I IZBOR FILTARA 

Kad se upotrebljava koji filtar i koji su nam filtri potrebni? 
Postoji mnogo vrsta filtara raznih boja i gustoća, ali je dovoljno 
da imamo samo one filtre koji su potrebni za naše područje 
snimanja i materijal na kojem snimamo. 

Svijetloiuti, koji ima faktor 2, primjenjuje se za sve vanj¬ 
ske snimke u prirodi, osobito s nebom. Na pankromatskom fil¬ 
mu on će dati ispravan odnos u tonovima. 
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Sredniežuti služi za pojačavanje kontrasta, za jace P^^si- 
vanje plavetnila, da se oblaci bolje istaknu od tamnog neba i da 
se u slici bolje vide detalji u daljini. 

hinrnnrasti služi za posebne efekte, kad želimo da slika snim- 
Ijepa pri danjem svijetlu dobije dojam mjesečine. Istu ulogu vrsi 

i svijetlocrveni filtar. • j- 

žuto--eleni se primjenjuje za snimanje portreta u prirodi, 
jer ton Uca postaje svjetliji, sjene prozračnije, a zelenilo nešto 
svjetlije nego u snimkama bez filtra. 


svusTu zun 


sofD/z// zun 


AfAflANCASP 




9/VO NEBO 


TAMf/0 tJfBO 


ZUTO-zeUN! 


OnSAE MJESEČINE 



POEaElETI ARI 
PNNJEM SVUETl'J 


Filtri u praktičnoj primjeni 

U V filtar upotrebljavaju planinari i alpinisti, kao i foto¬ 
grafi koji snimaju u bojama, jer pomoću njega boje u slici po- 

miri fotoamateru nisu potrebni, jer su nam^njeni 

specijalnim svrhama. 

Po djelovanju filtri nose razne nazive: 

Kompenzacioni filtri služe za ispravno 
nove da bi tonovi u slici odgovarali svjetlinama kako ih nas 
oL ’ti prirodi zamjećuje. Oni djeluju i u vrijeme na vise 

boja. Žuti, na primjer, zadržava plavu, a propusta žutu boju i . ^ • 

Kontrastni filtri imaju suprotno djelovanje. 
naročito ističu, a sebi protivnu čine jos tamnijom. T^kvi su na 
primjer narančasti i crveni, koji ne daju ispravan prijenos boja 
u tonove nego daju kontrast. 

Selekcioni filtar propušta samo određeni dio^ 
boja. Propušta samo svoju boju, a sve druge zadržava. Prmij - 
njuje se za selekcioniranje boja pri izradi matrica za tisak u vise 

boja. 
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Filtre možemo razlikovati i po izvedbi. 

Najbolji su filtri obojeni u masi, i to tako da su staklu pri¬ 
likom taljenja dodane boje postojane na svijetlu. 

Zatim postoje filtri koji se sastoje od dva tanka slijepljena 
stakla, među. kojima se nalazi obojena želatina ili celofanska fo¬ 
lija. Oni nisu postojani; na toplini se rado razlijepe. 

Folije od celuloida ili želatine primjenjuju se kao filtri samo 
za eksperimentalne svrhe, jer su tanki i ne prave refleksiju. 

Tekući filtri u kivetama s obojenom destiliranom vodom 
upotrebljavaju se u reprodukcionoj tehnici i za ispitivanje osjet¬ 
ljivosti na boje. 

Osim toga postoje: filtri za snimanje u bojama i filtri za 
tamnu komoru, o kojima Se govori na drugom mjestu u ovoj 
knjizi. 

Pri izboru filtra moramo paziti: 

da je obojen u staklu, to jest, bez opasnosti da se razlijepi; 

da je tanak, jer će u tom slučaju refleksija biti manja; 

da po mogućnosti ima plavi sloj, jer ne će biti refleksije, i 

da je planparalelan. To ćemo ustanoviti okrećući ga prema 
žarulji tako da se njezino svijetlo odražava s površine stakla. Kad 
ga okrećemo, slika žarulje ne smije se pomicati, jer bi to značilo 
da staklo nije ravno. 

Pri snimanju filtrom moramo paziti na ove stvari: 

Filtar neka bude što bliže prednjoj leći objektiva, jer veliki 
razmak može uzrokovati vinjetiranje rubova slike i pojačane re¬ 
fleksije, od kojih se slika zamuti. 

Pred objektivom filtar mora stajati ravno, jer ako je po¬ 
stavljen koso, mogu nastati na snimkama razne pogreške. 

Na filtar ne smije padati svijetlo sa strane, da nam na nje¬ 
mu ne stvara refleksiju. I na filtar treba staviti sjenilo. 

Filtar mora biti čist od prašine i otisaka prstiju, jer će ne¬ 
čist ili izgreben djelovati kao mekocrtač. 

Filtar je optičko staklo, koje mora biti zaštićeno u kutijici 
ili kesici za vrijeme dok nije u upotrebi. 

Snimamo li tamnim filtrom, oštrinu ćemo postaviti kroz 
filtar. Ako najprije namjestimo oštrinu, a zatim stavimo filtar, 
oštrina se može izmijeniti. Kod kamera s mutnim staklom to se 
može i vidjeti. 

Ako snimamo malim otvorom zaslona — 16 ili 22 — također 
može doći do izmjene fokusa, osobito kad snimamo kroz crveni 
filtar. 
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Na kraju se postavlja još jedno praktično pitanje: Kada 

’"^”sSmamrii^nrp?nkromatskoin filmu, filtar nam ne ćč biti 
notreban pri snimanju: portreta, grupa, žanr snimaka, sporta 
f sličto jer kod njih prijenos boja u ispravan odnos tonova m e 
važan Filtar nije potreban za snimanja pn tmurnom vremenu 
Tad boje na objekm nisu izrazite, za snimanje u noei i uopee 

onda kad na motivu nema boja. 


POLARIZACIONI FILTAR 


U crno-bijeloj fotografiji i u fotografiji u bojama Prit^^- 
niuje se i specijalni polarizacioni filtar. Kao što već znamo 
s^ietlo je pojava elektromagnetskih valova, koji trepere i kop 
S ’od Vvora Urostiru u svim pravcima u 

valova raznih valnih dužina možemo usporediti s okretanjem 
spirala ili nekog kotača. Ako na prikladan način uspijemo pro¬ 
pustiti samo one valove što se' kreću okomitim ili vodoravnim 
pustili samo smjerom — kao što to cini Niko- 



Polarizacioni filtar 


lova prizma od islandskog dvo- 
lomca — dobit ćemo linearno po¬ 
larizirano svijetlo. Na taj način 
možemo spriječiti refleksiju na 
sjajnim nemetalnim predmetima, 
koja na slici smeta. 

Polarizacioni filtar sastoji se 
od kristala što čine izvanredno 
finu mrežicu, kroz koju mogu 
prolaziti zrake samo u jednom 
smjeru. Međutim islandski dvolo- 
mac od kojeg se sastoji Niko- 
lova prizma nije prikladan za fil¬ 
tre. Englez Herapatt pronašao je 
(g. 1852) kristale sazdane od spo¬ 
ja joda i kininsulfata. Oni su po 
svom pronalazaču dobili naziv 
Herapatit. Tek godine 1930. prot- 
Bernauer u Njemačkoj od njih je 
izradio prve filtre prikladne za 
snimanje, koji su po njemu do¬ 
bili naziv »Bernotari«. Sastoji se 
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od dvije tanke staklene ploče, između kojih se nalazi 1/100 mili¬ 
metra tanak sloj herapatita u žućkasto-zelenkastoj boji. Držimo li 
takav filtar ispred oka i kroza nj gledamo reflekse na nekom 
predmetu, okretanjem filtra opazit ćemo da u jednom času re¬ 
fleksije nestaje. Sprečavanje refleksije ovisi o kutu pod kojim 
se svijetlo prema filtru reflektira i smjeru u kojem smo filtar 
okrenuli, pa prema tome refleksiju možemo djelomično ili pot¬ 
puno isključiti. Ako refleksija tek djelomično nestaje, moramo 
pronaći povoljniju »točku gledišta«. 



Polarizacija svijetla kroz filtar 


Polarizacioni filtar stavljamo pred objektiv u položaju s ko¬ 
jeg on sprečava prolaz zrakama što se reflektiraju s objekta. U 
njemu se one sređuju i prolaze samo u jednom smjeru, a ako 
uključimo još jedan polarizacioni filtar, okrenut u drugom smje¬ 
ru, on će spriječiti prolaz i ovim zrakama. Budući da taj filtar 
zadržava prolaz svijetla, moramo ekspoziciju pri danjem svijetlu 
produžiti: za ortofilm 6 puta, za panfilm 4 puta, a pri umjetnom 
svijetlu za panfilm 3 puta. 

Danas se polarizacioni filtri izrađuju na drugoj osnovi. Takvi 
su filtri neutralno sivi i nisu mutni, pa se mogu upotrebiti i za 
snimanje u bojama. 

Pri snimanju u bojama djelovanje polarizacionog filtra sa¬ 
stoji se uglavnom u tome da nebo u slici čini tamnijim. Plavet¬ 
nilo neba već je samo po sebi djelomično polarizirano, a pri¬ 
kladnim kutom, to jest okretanjem filtra, možemo djelomično 
isključiti još jedan dio plavih zraka, tako da je nebo u slici 
tamno, kao što u crno-bijeloj fotografiji nebo u slici postaje 
tamno kad smo ga snimali kroz narančasti filtar. Tako na snim¬ 
kama u bojama dobijemo tamno nebo i neobičan olujni efekt, 
koji slici daje poseban izgled. 

Polarizacioni filtar potpuno isključuje ultraljubičaste zrake. 
Crvene zrake isključuje najmanje. Može se spojiti s crvenim fil¬ 
trom, pa će se, snimanjem na superpan filmu pri danjem svijetlu, 
dobiti snimke koje će izgledati kao da su snimljene u noći. 


7 Fizi: Fotografija 
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Osim u fotografiji, polarizacioni se filtri primjenjuju u kine- 
mato^aSji i sSreosVo^skoj projekciji, kad se ^edanj.m kroz 
polarizacione naočale postiže dojam treće dimenzij . 


FOTOGRAFSKI PRIBOR 


Osim fotografske kamere, fotomaterijala i filtara, za^snima¬ 
nje nam je potreban raznovrsni pribor. Koji ce nam pribor biti 
Dotreban ovisi o području fotografije kojom se bavmo, kvaliteti 
slike koju želimo postići i kompliciranosti tehnike kojom se pri 
snimanju služimo. 

Pribor koji je uglavnom potreban svakomu tko se bavi foto¬ 
grafiranjem sastoji se od električnog svjetlomjera Socrtača 
nošca i gibljivog koljena, a poneki put jos i od mekocrtaca 

i predleće. 



Torbica je potrebna radi prikladnijeg nošenja kamere, 
a uz to ona kameru štiti od otisaka prstiju, kise, prasme i uda¬ 
raca. Kamere malog formata imaju »pripremnu torbicu«, iz ko e 
se snima, a za veće kamere postoje kutije ili__torbe u koje se 
stavljaju i spremnice i ostali pribor. Najnovije Rolei kamere 
imaji kutiju od tankog čelika, u kojoj je kamera SrS 
zatvorena i zaštićena od prašine, vremenskih nepogoda udaraca^ 
Slične kutije bile bi praktične i za ostale o^J^^ljmje i skupl^ie 
kamere, jer bi u njima bile bolje zaštićene nego u kožnatim tor¬ 
bicama. Postoje i kožnate torbe u kojima ima mjesta za kameru, 
objektive i sav ostali pribor. 
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Sjenilo ili zaslon protiv svijetla ima oblik tuljka koji se 
stavlja pred objektiv da se zaštiti od svijetla što na nj pada sa 
strane (s prozora, bijelog zida, neba i t. d.) Time se sprečava 
refleksija među lećama, od koje se zamućuje slika i gubi bri- 
Ijanca. Pri snimanju u bojama bit će upotrebom sjenila boje 
bistrije i čistije, a za snimanje 
protiv svijetla ono je neophodno. 

Sjenila mogu biti izrađena 
bd gume, umjetne mase ili lima. 

Važno je da pred objektivom 
stoji čvrsto i ne pada. Ima ih 
okruglih i četvorouglastih, a neka 
se mogu i složiti. 

Svojom dužinom ne smiju 
zaslanjati rubne zrake. Osim za¬ 
štite od upadnog svijetla sa stra¬ 
ne, sjenilo štiti objektiv od sni Kundak za teški objektiv 

jega, kise, prskanja vode, udarca 
i slično. Objektivi u kinokame- 

rama obično imaju udubljen objektiv, a njegov okvir ujedno 
služi kao sjenilo. Važno je da je sjenilo s unutrašnje strane obo¬ 
jeno mat crno. 

Kinokamere i velike atelierske kamere imaju ispred objek¬ 
tiva kornpendium, to jest uređaj pomoću kojeg se izvuče četvo- 
rouglasti mijeh, koji vrši dužnost sjenila, a ujedno služi za za- 
sjenjivanje slike pri raznim optičkim montažama. 

Tronožac pri ekspozicijama dužina od 1/50 sekunde pruža 
sigurnost da će snimke biti oštre, tako da će se od njih moći 
praviti velika povećanja. Tronožac ne smije biti klimav. Kamera 
mora na njemu stajati čvrsto bez najmanje vibracije. Ima drve¬ 
nih i metalnih, teških i laganih tronožaca. Teži od kamere sva¬ 
kako je bolji, jer ona na njemu stoji stabilno. Gibljivo koljeno 
na svakom tronošcu omogućava nagibanje kamere u raznim 
pravcima. 

Za fotoreportere i za snimanje teškim teleobjektivima po¬ 
stoji naprava u obliku kundaka, kao kod puške. Pomoću tako¬ 
zvane panoramske .glave kamera se može i okretati. 

Osim laganih džepnih tronožaca postoje mali prsni stativi za 
snimanje s visine oka. Za zrcalno-refleksne kamere upotrebljava 
se lančić, koji se spoji s kamerom i pri snimanju se stane na 
drugi kraj nogom, pa se kamera zategne i stoji čvrsto. S nešto 
više vještine mogu se na taj način praviti snimke ekspozicijama 
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Hn naiviiSe Dola sekunde. Općenito uzevši sve snimke kod kojih 
JeksSrcila IS od 1/50 sekunde (1/25, 1/W, 1/5 i t d.) smmat 
ćemo s tronošca, želimo li da snimke budu oštre i podesne za ve¬ 
lika povećanja. . , tt i 

Pomoćni pribor predstavljao bi dugačak spisak. Uz kameru 
uviiek trebamo: žični-ispružač (što duži, to ce biti korisniji), 
nekim slučajevima samoispružač, kao posebnu spravicu, i dalju 
nomier ako već nije ugrađen u kućici kamere, zatim tražilo, ako 
SaSo iSnTenljirim objektivima, zaklopac za objektiv detktcu 
S Snje prašine s objektiva, rezervne spremnice , adaptere . 
t. d. Sav taj pribor stavit ćemo u posebnu torbicu ib vrecicu da 
ga za vrijeme snimanja imamo pri ruci. 

Pribor uz kameru nije jeftin, a često predstavlja i precizne 
optičke instrumente, pa s njim treba pažljivo postupati. 
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FOTOGRAFSKI MATERIJAL 
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TEMELJI FOTOGRAFIJE 


Fotografija se zasniva na osjetljivosti nekih kemijskih tva¬ 
ri na svijetlo. Filmovi, ploče i fotopapiri imaju na jednoj strani 
svoje površine tanak sloj koji je osjetljiv na svijetlo. Taj sloj ima 
dragocjeno svojstvo da trajno zadrži sliku koju na njemu ocrta svi¬ 
jetlo. Onoga časa kad svijetlo padne na nj, u sloju se odigra neka 
promjena, ali tu promjenu još ne možemo — a niti ne smijemo 
pokušati — vidjeti, jer bismo time uništili snimku. 

Što se nalazi u tom tankom sloju? Iznesemo li na danje svi¬ 
jetlo komadić nerazvijenog filma ili fotopapira, na njemu ćemo 
vidjeti žućkasti ili zelenkasto-mlijećno mutan emulzioni sloj. Taj je 
sloj nosilac tvari osjetljivih na svijetlo. 


SREBRO I HALOGENI ELEMENTI 


Srebro je veoma važan element u fotografiji. Ono samo po 
sebi nije osjetljivo na svijetlo. Fotoindustrija ga svake godine troši 
u velikim količinama. Srebro se usitnjuje, a zatim rastapa ili 
nitrira u kiselinama, a kad se kiselina ispari, ostanu poput soli “ 
bijeli kristali. To je srebrni nitrat (pakleni kamen, lapis). 

Halogeni elementi ili halogenidi jesu; brom, klor, jod, a tako¬ 
đer i fluor, ali se on u fotografiji ne upotrebljava. Svi oni imaju 
svojstvo da kada se spoje sa srebrom tvore nove kemijske spo¬ 
jeve: bromovo, klorobromovo, klorovo ili jodno srebro. Svi su 
ti spojevi više ili manje osjetljivi na svijetlo. Da bi se mogli trajno 
nanijeti na nosioca sloja (film, staklo, papir), moraju se vezati 
i rasporediti u prozirnom koloidalnom mediju. Za tu svrhu uglav¬ 
nom se upotrebljava želatina, a za specijalne postupke i škrob, 
kolodij, šećer, med, gumiarabika, bjelance od jajeta i t. d. 

2ELATINA 

Želatina je koloid, organska tvar, prozirna, gibljiva, bez boje 
i mirisa. Proizvodi se od kosti i kožica mladih žvotinja. U suhom 
je stanju prilično otporna; u vlažnom stanju razmekša, nabubri 
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i lako se ošteti. Topi se na temperaturi od 25« C. Da bi PO^nijela 
veću toplotu, dodaju joj se sredstva za otvrđivanje Kad se ohladi 
i kad se voda iz nje isuši ponovo se skrutne. Jestivu želatinu 

upotreblpvaj^sla^ fotografske svrhe mora imati neka specijalna 

svoistva Ona mora biti elastična i prozirna, mora omopćiti po- 
lagLje veoma tankog nanosa, pri rastapanju ne smije praviti 
Dienu i zadržavati mjehuriće zraka, mora omogućiti da se u njoj 
rasporede kristalići halogenog srebra i dopuštati njihovo spaja¬ 
nje prilikom dozrijevanja emulzije, pri sušenju se ne smije ste¬ 
zati ne smije u sebi zadržavati kemikalije i^ kiseline da se ne bi 
mogle isprati, mora u tekućinama nabubriti i napokon, mora u 
sebi zadržati razvijena srebrna zrnca i ne dopuštati da se ona iz 
nje izluče. Pri njezinoj proizvodnji osobito se pazi da ne sadrži 
željeza ili bakra — od kojih bi na slici nastale tockice od rđe, a 
ni drugih štetnih primjesa. Dovoljan je i jedan gram sumpora na 
1000 kg želatine da se kasnije stvori mrena ili lagana solarizacija. 


EMULZIJA 

U želatini vezani halogemdi srebra predstavljaju gustu tec- 
nost sličnu sirupu ili medu. Rastopljena na toplim emulzija je 
tekuća, a kad se ohladi i osuši, ona se stvrdne i tek u takvom- 
stanju nalazi se na filmovima, pločama i fotopapiru 



Emulzija se proizvodi ovako: fotografska se želatina otopi u 
toploj destiliranoj vodi, a zatim joj se dodaje rastopljeni brom- 
kalij, i to se miješa. Sada se polagano dodaje otopina srebrnog 
nitrata i sve se zajedno izmiješa. Taj se posao odvija u tami. Iz 
bromkalija i srebrnog nitrata nastaje bromovo srebro, a spore¬ 
dan produkt — kalijev nitrat — treba iz emulzije isprati, jer bi 
inače nastala kristalizacija. Emulzija se hladi na 4" C, da se žela¬ 
tina skrutne, a zatim se usitni u rezance i ispire u vodi, u kojoj 
se potpuno ispere kalijev nitrat i jedan dio suviška bromkalija, 
i ostane samo bromovo srebro. 


Tako se postiže osnovna bromosrebrna emulzija, koja je još 
niskoosjetljiva, veoma sitnozrnata. Osjetljiva je samo na plave i 
ljubičaste zrake. Za fotomaterijale niske osjetljivosti dovoljno je 
da se podgrije i procijedi kroz filtre i da se u toplom stanju na¬ 
nese na nosioca sloja, na kojem se skrutne i na zraku ćsuši. 

čitav proces proizvodnje čini se naoko jednostavnim. Među¬ 
tim proizvodnja dobre emulzije za visokoosjetljive filmove i plo¬ 
če mnogo je složeniji posao, jer u emulziju dolaze još dodaci za 
povišenje osjetljivosti na boje, dodaci za stabilizaciju da sloj 
duže vrijeme ostane jednak i brzo se ne kvari, da se na njemu 
ne stvara mrena i t. d., a zatim slijedi postupak sa kojim se po¬ 
jačava osjetljivost na svijetlo i sprečava spajanje zrnaca. 

Povišenje osjetljivosti na svijetlo postiže se postupkom do¬ 
zrijevanja, koji može biti dvojak. Po jednoj metodi vrši se pod- 
grijavanje emulzije. To je takozvani neutralni postupak, pri ko¬ 
jem se osnovna emulzija grije na 60 do 80“ C, uz stalno miješa¬ 
nje, a zatim se ostavi da na toj toploti nekoliko sati nadozfijeva. 
Koliko vremena treba za nadozrijevanje da se postigne točno od¬ 
ređena osjetljivost na svijetlo, na primjer 17/10 DIN, ovisi o 
raznim faktorima, koji se moraju prethodno ustanoviti pokusima. 

Drugi postupak vrši se amonijakom. Rastopljenoj želatini do¬ 
daje se najprije rastopljen srebrni nitrat, zatim amonijak, a onda 
pri temperaturi od 40“ C rastopina bromkalija, koji je prisutan u 
toku dozrijevanja. Dozrijevanje se odvija jednim dijelom prije 
nego se želatina ohladi i skrutne. Poslije toga ona se reže u re¬ 
zance, amonijak se u vodi ispere, a zatim se vrši postupak nado- 
zrijevanja ponovnim podgrijavanjem na određenoj temperaturi u 
određeno vrijeme. 

U najnovije vrijeme kroz emulziju se prilikom dozrijevanja 
propuštaju ultrakratki valovi, čime se sprečava spajanje zrnaca. 


VRSTE EMULZIONIH SLOJEVA 

O tome kakve se karakteristike žele dati nekom fotomate- 
rijalu ovisi i vrst emulzije koja će se upotrebiti. Svaka emulzija 
sastoji se od kombinacije dvaju, a često i triju halogenida srebra. 

Bromosrebrna nastaje vezom srebrnog nitrata i bromkalija, 
n upotrebljava se uglavnom za filmove, ploče i papire visoke 
osjetljivosti. 


104 


105 






+ ■. 7 P 7 nm srebrnog nitrata s klornatrijem 

Klorobromna / gdnieosietljiv portretni papir i niže- 

i bromkalijem, ^ i dija^zitive. Njome postižemo 

osjetljive ploče za reprociu 1 i ^ ^ tomranje. 

.ai/;tTSu "]x 

pi^ za emS. Njime se regulira 

“SSrMiris'od^osTeJamo pri otvaranju svake kutije fotc 
papira. 


dodaci emulziji 

Radi otpornosti želatine i^oje'lfdTju 

dnjivanje,.a radi or^^anske boje sa svojstvom da 

senzibilizatori, to jest specij o Jialogeno srebro 

°re o5Srjiru‘e5;S.S^no1’ra\?^^^^^^^ ^i je au, 

"““slTir'tvĆmto °flm“eri'jata"°L’'Lie proizvodne ape 
do kojih je došla dugotrajnim ispitivanjima ^ 

novi pronalasci na polju ™“ “ ^ ^ bio tajna Jedne tvor- 

Se.^£i£ d-SorziS u j; -i is 

Sla™okfšvE‘SjnJ-o-ice^^^^^^^ 

?iv?niima u'L'iSu daTp]Sadu pravi omgr 1 ^1« 
Sae^'p”:tt^rvoaraSa7S, S z^ak^u, dis.odi 
kemikalija i t. d. 


NOSIOCI EMULZIONOG SLOJA 

Emulzioni sloj nanosi se na celuloid, staklo, 
d™gu“Xu. kai na primjer 


silac sloja može biti: proziran, kao što su celuloid, staklo, pro¬ 
zirni papir, celofan i druge prozirne umjetne materije; polupro- 
ziran, kao što je mat film i neke vrste transparentnih papira; 
neproziran, kao što je fotopapir, cink ploča i drugi metalni i ne¬ 
prozirni predmeti na koje se nanosi emulzija. 

Nosioci sloja mogu biti bijeli ili obojeni. Papir, na primjer, 
može biti obojen u masi da bude manje, ili više žućkast, a može 
imati i obojenu baritnu podlogu. Neki filmovi imaju plavkasto 
obojen celuloid da bi se što bolje istakle nježne pojedinosti u 
negativu i ublažila refleksija, što mnoge snimatelje dovodi u za¬ 
bunu, jer smatraju da to snimci smeta. Na poleđini nekih grafičkih 
filmova je žuti matirani sloj radi postizanja što boljeg kontrasta, 
a neki filmovi i ploče imaju mat želatinu da bi slika bila meka- 
nija, a i radi toga što se na mat sloju može bolje izvesti retuš 
na negativu. Portretnim planfilmovima sloj je na poleđini. 


FILM 

To je riječ koju danomice izgovara mnogo milijuna ljudi u 
svim zemljama svijeta — fotoamateri i kinoamateri, posjetioci 
kinematografa i t. d. Danas se film, kao nosilac emulzionog sloja, 
najviše upotrebljava zbog mnogih prednosti koje ima pred sta¬ 
klenim pločama. On je tanak, lagan, proziran i nelomljiv. Naziv 
»fihn« potječe od engleske riječi, koja znači »tanka kožica«. 

Postoje dvije vrste filma. U prvoj vrsti je film izrađen od 
celuloida ili nitrocelulozni film. On je vrlo upaljiv, gori i pod vo¬ 
dom, a pri izgaranju stvara otrovne plinove. Druga vrsta je 
neupaljivi, acetilcelulozni film, a naziva se i zaštitnim filmom 
(Safety, Non-flam, Sicherheitsfilm). On se danas upotrebljava 
praktički za sve vrste filmova. 

Celuloid se proizvodi od pamučnih vlakana, koja kao otpadak 
ostaju neiskorištena u predionicama. Pamuk sadrži u sebi celu¬ 
lozu. Ona se rastapa u kiselinama (nitrira), a zatim joj se uz stalno 
miješanje postepeno u malim količinama dodaje sumporna kise¬ 
lina. Tako se dobiva upaljiva i eksplozivna nitroceluloza. Kemijski 
rečeno, celuloza se sastoji od polisaharida. koji se lako spaja s 
hidroksil grupama i tvori estere i acetilcelulozu, koja nije upaljiva. 
Gusta masa se izbljeđuje, dodaje joj se eter, alkohol i kamfor, a 
onda se prozirna masa filtrira, podgrijava i u tekućem stanju pre¬ 
lijeva na bubanj, na kojem se pod toplim zrakom osuši i skrutne. 
Gotova vrpca oko 110 cm širine i oko 500 metara dužine namata 
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se na kolut. Celuloidu se dodaje kamfor radi veće gipkosti i pro¬ 
zirnosti i da mu se smanji moć izgaranja. Debljina celuloida za 
perforirane filmove iznosi 0.2 mm. 

Emulzioniranje filma vrši se u tvornicama na preciznim stro¬ 
jevima. Na poleđinu celuloidne vrpce najprije se nanosi zaštitni 
sloj protiv »svijetlih obruba«, i to crveni za ortokromatske, a ze¬ 
leni za pankromatske filmove. Taj se sloj u razvijaču otopi i iz- 
blijedi. Pozitiv film za kopiranje nema zaštitnog sloja. Sivo i pla¬ 
vo obojen celuloid sprečava prolaz svijetla kroz film za 25 odsto, 
a prodor povratnog ili reflektiranog svijetla s poleđine za dalj¬ 
njih 25 odsto, tako da za polovicu oslabljena refleksija nema više 
snage da proizvede svijetle obrube na negativu. 


nje. Međutim bromosrebrnih molekula u jednom zrncu ima oko 
bilijun, a to je brojka, koja se piše sa 12 ništica. 

Zrno u emulzionom sloju na filmu mogli bismo usporediti 
sa staklenom pločom na koju smo stavili šaku kristalnog šećera 
i ravnalom ga izjednačili na debljinu prsta. Sitni kristalići stajat 
će jedni iznad drugih i jedni pokraj drugih. Tako je i s krista- 
lićima halogenog srebra u želatini. Ta zrnca su tako sitna da ih 
možemo vidjeti tek mikroskopom koji povećava barem 100 puta. 

Od starih filmova prave se celuloidni lakovi. U fotografiji 
veoma koristan capon lak jest otopina celuloida u amilacetatu i 
acetonu. 

Na toplini film postaje mekan, a na hladnoći tvrd i lakše 
se lomi. 




zaštitni s/o/. 
emulzioni sloj 
suptraf za vezu 
celuloid tUm 
antihalo sloj 


Slojevi na ploči i filmu 


Ispod emulzionog sloja nanosi se najprije subtratni sloj, to 
jest vrlo tanak sloj koji se sastoji od želatine s nekim posebnim 
dodacima, zatim slijedi emulzioni sloj, koji je veoma tanak. Kad 
se on osuši, na nj dolazi još jedan posve tanak sloj želatine, koja 
se stvrdne i služi kao zaštita protiv mehaničkih povreda sloja, što 
mogu nastati premotavanjem filma u kameri, spremnicama i t. d. 

Gotov film laboratorijski se ispita i onda dobiva oznaku kva¬ 
litete. Kasnije, pošto je određeno vrijeme mirovao, na automat¬ 
skom se stroju reže u vrpce potrebne širine za smotane i perfori¬ 
rane filmove. Vrpce kinofilma odlaze u veoma precizan stroj za 
perforiranje rupica, na kojemu se u isto vrijeme ukopiraju ozna¬ 
ke uz rub filma. Zatim slijedi mjerenje, oprema i pakovanje. 

Debljina emulzionog sloja na filmovima iznosi 1/50 do 1/100 
milimetra. U tako tankom sloju nalazi se: kod tanjih emulzija 
oko 20, a kod debljih do 50 naslaga srebrnih kristalića, jedni iz¬ 
nad drugih. Evo samo jedan podatak, da bi nam sitnoća tih kri¬ 
stala bila još jasnija: na jednom kvadratnom milimetru, dakle 
na prostoru što ga otprilike zauzima jedno slovo u ovom retku, 
nalaze se milijuni sićušnih kristalića. U sitnozrnatim emulzijama 
ima ih više, a u više osjetljivim krupnozrnatim slojevima ma- 


FOTOGRAFSKA PLOČA 

Nakon Puharovog pronalaska staklo je postalo glavni nosilac 
emulzionih slojeva za snimanje. Ono će se upotrebljavati još 
dugo vremena, iako u sve manjoj mjeri, jer ga potiskuju laga¬ 
niji i nelomljivi filmovi. Već znamo od čega se staklo sastoji, jer 
je o tomu bilo govora u opisu proizvodnje optičkog stakla. Za 
fotografske svrhe staklo mora biti posve čisto, bez pruga i mje¬ 
hurića, a debljina mu mora biti točno određena. 

Za fotografske svrhe proizvodi se specijalno »Solin« staklo. 
Za fotoploče do formata 10x15 cm debljina stakla iznosi 0.8 mm, 
a za veće formate do 30 X 40 cm debljina je 1.2 do 2 mm. 
Jedino za stereo snimke, zatim za okvire za snimke u bojama i 
mikroskopiju staklo je debelo 0.7 mm. Staklene su ploče uvijek 
nešto manje nego što je na njima označeno, i to radi lakšeg ula¬ 
ganja u spremnice; Ploče 6.5X9 cm manje su po širini i visini 
za 1 mm, a ploče 9X12 cm i veći formati za 2 mm. 

Emulzija se nanosi ili na velike ploče, s kojih se kasnije režu 
manji formati, ili se topla emulzija lijeva pomoću stroja izravno 
na rezane staklene ploče u potrebnim formatima, na kojima se 
želatina hladi i skrutne, zatim se suši i pregleda, a onda se po 
dvije ploče sa slojem na sloj slažu zajedno, po 6 ih se zamata 
u jedan crni papir, a 2 puta po 6 u drugi i tako se paku ju u 
kutije. 
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SVOJSTVA FOTOGRAFSKOG MATERIJALA 


F)oBRE snimke možemo praviti a da ne znamo msta o toine 
Imko ie uopće došlo do fotografije. Nije potrebno poznavati n 
nSfn proizvodnje filmova i ploča, a niti sve ono sto se u njima 
nalazi ^Ipak, neka glavna svojstva skrivena u tankom emulzionom 
sloiu moramo poznavati da bismo mogli uspješnije snimati. 

1 u p”vom redu: osjetljivost na svijetlo i boje, a mor^o nešto 
SaVi oTadaciji. inu u negativu, aaštili od sv.,eti,h obruba, 
kao i o načinu kako treba čuvati negativ materijal. 


OSJETLJIVOST NA SVIJETLO 

Na svakoj kutiji s pločama i filmom označena je osjetljivost 
toa mateSaS n^svijetlo. Kao što toplinu mjerimo Celzijevim 
stupnjevima, a snagu 

nečim mjeriti i osjetljivost filma i ploča svf tlo jer sv 

niču Jednako osjetljivi — da bismo prema tomu mogli oureaui 
točnu ekspoziciji Za oznaku osjetljivosti na svijetlo postoji neko¬ 
liko načina označavanja. 

DIN stupnjevi su kratica za »Deutsche Industrie Norm« 4512. 
Uvedeni su godine 1934. u Njemačkoj, a zatim i u drugirn, g 
nom evropskim zemljama. DIN 

ljivost upotrebljiva za snimanje i zacrnjivanje negativa, koliko je 
to potreiio za kopiranje. Ovaj način mjerenja označavao se u 
desetinama DIN stupnjeva. 

Osjetljivost se utvrđuje specijalnom spravom, i to pod svi¬ 
jetlom'koe ima temperaturu boje točno 5400 Kelvin stupnjeva 
ia zastorom koji ispred sive ljestvice i filma P^^a brzinom od 
1/20 sekunde. Film se na temperaturi od ^ „e 

vijaču, koji pokriva negativ 1 cm iznad površine. Osjetljivost se 
zatim ustanovi fotometriranjem negativa, pri čemu j- 
u obzir i siva mrena. DIN stupnjevi razdijeljeni su na jedimce 
i to tako da svake Vio čine jednu razliku u ekspoziciji ili jednu 
razliku u brojci zaslona. Film od 15/10 DIN za polovicu je manje 
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osjetljiv od f ilma 18/10 DIN. Razlike u ekspoziciji istog motiva, 
na isti otvor zaslona, ali na filmovima raznih osjetljivosti izgledaju 
ovako: 

10/10 13/10 16/10 . 19/10 22/10 25/10 28/10 DIN 

1 sek. V2 Vi Va Vis V30 ‘/so 

To znači: što je oznaka u DIN stupnjevima manja, osjet¬ 
ljivost na svijetlo je slabija, ili što je oznaka osjetljivosti viša, 
ekspozicija će biti kraća. 

din oznaka vrijedi samo za osjetljivost na svijetlo. 

SCHEINER oznake za jačinu osjetljivo¬ 
sti (kratica: SCH) nazvane su po astronomu 
prof. dr. J. Scheineru, koji je godine 1894. 
pronašao način mjerenja osjetljivosti tada¬ 
šnjih emulzija. Njegov način mjerenja bio 
je prihvaćen na kongresu kemičara u Beču 
godine 1898., pa su od toga vremena ploče 
i filmovi nosili tu oznaku. Službeno je bila 
u upotrebi sve do godine 1931., kad se ovim 
načinom više nisu mogle mjeriti nove visoko- 
osjetljive emulzije, jer se njima moglo vršiti 
mjerenje samo do 20 Sch. Ipak ovaj način 
mjerenja i danas se primjenjuje u Evropi 
za materijale niže osjetljivosti, pa i za vi- 
sokoosjetljive filmove nekih tvornica. Ame¬ 
ričke oznake Sch razlikuju se od evropskih, 
kao što to pokazuje i naša tabela. 

Razliku između DIN i Sch stupnjeva 
možemo lako preračunati. Jednostavno od 
oznake u Sch stupnjevima oduzmemo brojku 
10, pa dobijemo osjetljivost u DIN stupnje¬ 
vima. Na primjer 23 Sch je 13/10 DIN, 32 
Sch je 22/10 DIN i t. d. Ovakvo preračuna¬ 
vanje moguće je samo kod evropskih Sch 
oznaka, a ne i američkih, kod kojih postoji 
veća razlika. 

ASA je kratica početnih slova: Ameri¬ 
can Standard Asociation (Američko društvo 
za standardizaciju). Ovaj način mjerenja 
pronašli su Jones i Russel, a prihvaćen je 
na kongresu za fotografiju u Americi godine 



Osjetljivost u DIN 
stupnjevima 
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1928. Tom oznakom danas se služe američke i neke engleske 
tvornice. 

WESTON je način mjerenja uveden samo kod nekih engle¬ 
skih tvornica kao oznaka osjetljivosti na svijetlo koja se zasniva 
na bazi zacrnjenja negativa do gama vrijednosti 0.8. 

USPOREDBA OZNAKA OSJETLJIVOSTI NA SVIJETLO 
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H & D je stariji način mjerenja, koji je uveden u znanstvenoj 
senzitometriji u Americi i Engleskoj, a pronašli su ga Fer 
Hurter i Vero Driffield, kemičari kod United Alkali Co. u Americi. 


Watkins & Wynne je stari način, a zasniva se na osjetlji¬ 
vosti fotoploče koja daje normalan negativ kad se u sredini mje¬ 
seca srpnja u podne pri sunčanom svijetlu snimi objekt udaljen 
7 metara od kamere, uz zaslon 8 i ekspoziciju od 2 sekunde. 

Eđer—Hecht je također stariji način mjerenja osjetljivosti 
na. svijetlo pomoću senzitometra sa sivom ljestvicom raznih gu¬ 
stoća, pod koju se stavi negativ i osvijetli određenom količinom 
magnezijeva svijetla. 

GE je kratica za oznake koje je za svoje električne svjetlo- 
mjere uvela američka tvornica General Elektric. 


KADA KOJA OSJETLJIVOST? 

Svaka vrsta negativ materijala namijenjena je po svojoj 
osjetljivosti nekom području fotografije. O osjetljivosti fotoma- 
terijala na svijetlo, usklađenoj s ekspozicijom, načinom razvijanja 
i t. d. ovisit će izgled i kvaliteta snimljene slike. 

Posve nisku osjetljivost od V 2 Sch imaju ploče i filmovi 
namijenjeni crno-bijelim reprodukcijama pisama, crteža, napisa, 
za radio-ljestvice i t. d. Imaju tvrdu gradaciju, rade kontrastno 
samo crno-bijelo, bez polutonova. Oko 3 Sch imaju dijapozitivne 
ploče i filmovi, kao i materijali za reprodukciju slika u polutono- 
vima. Gradacija im je normalna. Osjetljivost od 7 do 8 Sch imaju 
materijali namijenjeni grafičkim svrhama, reprodukcijama i t. d. 

Nisku osjetljivost od 10/10“ do 15/10“ DIN imaju filmovi i ploče 
za vanjske i tehničke snimke. Odlikuju se izvanredno sitnim 
zrnom i velikom mogućnošću razdvajanja i donošenja sitnih poje¬ 
dinosti, tako da dopuštaju velika povećanja. To su prave emulzije 
za snimanje kamerama malog formata, kad snimamo motive pri 
dobrom svijetlu, zatim za sve mirne objekte, reprodukcije slika 
i slično. 

Srednjima ili normalno osjetljivima smatramo filmove i ploče 
od 17/10“ i 18/10“ DIN, na kojima snimamo sve motive u prirodi. 
Siiiatraju se univerzalnim, a još uvijek imaju dovoljno sitno zrno 
da se s negativa mogu praviti velika povećanja. 

. Visokoosjetljivi filmovi i ploče od 19/10“ do 25/10“ DIN upotreb¬ 
ljavaju se za snimanje pri slabom svijetlu i za ostala snimanja 
kad su potrebne kratke ekspozicije, a snimke ne ćemo povećavati 
na velike formate. Kod njih ni prijenos boja u tonove ne će biti 
vjeran zbog povišene osjetljivosti na crveno. Zrno im je krupnije, 
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a mogućnost razdvajanja - o kojoj ovisi oštrina crteža - jest 

osretoja^ t ivosti svijetlo ovisi kvaliteta slike. Niže osjetljiv 
materijal radit će briljantnije od visokoosjetljivog, ko]i nagmje 
mekoći Na filmovima iste osjetljivosti ne možemo snimati i por¬ 
trete i tehničke snimke i reprodukcije, jer je za svaku vrstu sni¬ 
manja postoje materijali, na kojima se postižu najbolji rezultati. 

Birajući film uvijek stvaramo kompromisno rješenje: mze- 
osietljiv dat će sitnije zrno i sliku ćemo moći povećati na veci 
format, ali ćemo pri snimanju morati nešto duže eksponirati. 
Visokoosjetljivi film omogućava nam da snimamo kratkim ekspo¬ 
zicijama,^ ali ne dopušta velika povećanja, jer mu se zrno odviše 
ističe na slici. 


POJAČANJE OSJETLJIVOSTI 

Osjetljivost nekog emulzionog sloja možemo naknadno poja¬ 
čati raznim postupcima. Pojačanje osjetljivosti fotomaterijala na 
svijetlo nazivamo hipersenzibilizacijom. To se postiže na nekoliko 
načina; 

1. Kupanjem negativa prije snimanja u rastopim srebrnog 
nitrata i amonijaka. U 500 ccm destilirane vode ulijemo 10 ccm 
amonijaka i 0.10 g srebrnog nitrata, i u toj kupki kupamo negativ 

2 do 3 minute. Zatim negativ stavimo u metilalkohol i brzo ga 
osušimo, a odmah zatim snimamo. Time se osjetljivost povisuje 
za dvostruko. 

2. Isparivanjem žive na negativ materijal može se osjetljivost 

povećati za 50 do 100 odsto, ali samo kod mskoosjetljivih sitno- 
zrnatih filmova, jer bi visokoosjetljivi dobili mrenu. U posve sulm 
dozu za razvijanje filmova stavimo kap zive umotanu u tanki 
papir, a zatim u dozu umetnemo smotani kolut s namotanim 
Lmljenim ili nesnimljenim filmom i ostavimo p ^ 

3 dana. Tako povišena osjetljivost nesmmljenog filma drzi se oko 
3 sedmice. Ovim postupkom pojačavaju se i kratko eksponiram 
filmovi. 

3. Kupanjem negativa u destiliranoj vodi, ako pankromatski 
film prije snimanja namočimo u destiliranoj vodi, a zatim ga 
brzo sušimo, osjetljivost će mu biti dvostruko veća. Snimati se 
mora odmah, jer se nakon 8 sati osjetljivost vraća na prvo i nu. 
Ovaj se postupak ne može primijeniti na snimljene filmove. 


4. Predosvjetljenjem filma u tamnoj komori, i to vrlo kratko, 
tek Vioo sekunde uz žarulju od 25 vata, povisit ćemo osjetljivost 
za */io DIN. U negativ smo unijeli klicu svijetla, stvorivši podlogu 
za posve tanku sivu mrenu, koja pomaže registriranju nježnih 
pojedinosti. Takvo predosvjetljenje prakticira se i s papirom za 
povećanje da bL se dobilo što više nježnih pojedinosti. 

Postoje i mnogi drugi postupci za povišenje osjetljivosti, kao 
na primjer kraće eksponiranje snimka, a duže razvijanje uz na¬ 
mjerno izazivanje mrene. U novije vrijeme postoje i razvijači za 
forsirano razvijanje, koji iz negativa izvuku i najslabiji trag 
svijetla, čime se stvarno povisuje osjetljivost za nekoliko puta, što 
ovisi o vrsti filma. Inače navedeni postupci za povišenje osjetlji¬ 
vosti na svijetlo nemaju neku osobitu praktičnu primjenu, jer je 
malokad od odsudne važnosti da li_ ćemo neki motiv snimiti 
Vioo ili Vso sekunde. 


OSJETLJIVOST NA BOJE 

Sve emulzije nemaju jednaku sposobnost pretvaranja raznih 
boja u svjetlije ili tamnije tonove u negativu. Emulzija na ploči 
ili filmu registrira boje drugačije nego što ih po njihovim svjet- 
linama osjeća naše oko. 

Osnovna emulzija, koja se sastoji od bromova srebra, osjet¬ 
ljiva je samo na ljubičasti i plavi dio spektra. To je za fotopa- 
pire, dijapozitive i materijale za reprodukciju cmo-bijelih predlo¬ 
žaka dovoljno. Za ostala snimanja, kod kojih boje pretvaramo u 
tonove, potrebne su emulzije osjetljive i na ostale boje spektra, 
da bi se prijenosom u ljestvicu tonova dobile barem približno 
one svjetline koje zamjećuje naše oko gledajući boje u prirodi. 
Svakoj vrijednosti neke boje mora u slici odgovarati za oko jed¬ 
naka vrijednost tona, to jest optička predodžba mora biti jed¬ 
naka, jer i naše oko ima za svaku boju određeni osjet svjetline. 

Kad naše oko ne bi moglo raspoznavati boje, svijet bi nam 
izgledao kao da ga promatramo u filmu bez boja, u crno-bijelim 
fotografijama, ili kao da ga gledamo kroz sive ili plave naočale, 
koje isključuju boje, pa nam ostaje samo kontrast u raznim stu¬ 
pnjevima sivoće i bjeline. 

Točan prijenos boja iz prirode u tonove na negativu, a s nega¬ 
tiva na sliku potreban je radi toga da bi slika bila što vjernija 
onom osjetu koji imamo gledajući neki motiv u prirodi. Među- 
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Krivulja osjetljivosti 
na boje 


tim savršeno točan prijenos boja u to¬ 
nove smatrali bismo, ipak pogreškom, 
jer bismo u nekoj snimci mogli dobiti 
jednako sive tonove nekih mekanih, 
različitih pastelnih boja koje imaju iste 
svjetline. Zato je pronađen kompromis, 
kontrast i raznolikost u tonovima dat 
če slici bolji efekt nego što ga može 
dati savršenp ispravan prijenos boja u 
tonove. Naposljetku, da li je u slici ha¬ 
ljina neke žene nešto tamnija ili svjet¬ 
lija ne će biti od odsudne važnosti. Sa¬ 
vršeno točan prijenos boja u tonove 
potreban je samo u naučnoj fotografiji. 

Povišenje osjetljivosti na boje po¬ 
stiže se »optičkim senzibilizatorima«, 
koji se daju osnovnoj bromosrebmoj 
emulziji, da bi postala osjetljiva i na 
ostale boje spektra, osim na ljubičastu 
i plavu. Senzibilizatori su organske bo¬ 
je, koje se fizički dobro vežu s haloge- 
nim srebrom. Ta boja upija u sebe 
pojedine, valne dužine svijetla, na koje 
če zatim bromosrebmi kristal reagirati 
i registrirati se u negativu. O vrsti i 
količini te boje ovisi stupanj osjetlji¬ 
vosti na boje, 

Optičke senzibilizatore za ortokro- 
matske emulzije pronašao je H. W. 
Vogel još godine 1873. Zatim je slijedio 
niz novih pronalazaka, tako da danas 
postoji vrlo velik broj senzibilizatora. 


Tako se emulziji dodaje određena zielena boja, da bi se posbgla 
osjetljivost na narančastu, a plava, da bi se postigla osjetljivost 
na tamnocrvenu i infracrvenu. Problem senzibilizatora ide u naj¬ 
osjetljivije područje emulzione tehnike i več pri sastavu emulzije 
posebna se pažnja posvećuje osjetljivosti na boje. Osjetljivost na 
boje može se, između ostalog približno odrediti i snimanjem 
posebno obojenih tablica. 

Očna krivulja pokazuje kako naše oko zamjećuje boje po 
njihovoj svjetlini. Usporedimo li očnu krivulju s krivuljom po je 
dinih vrsta emulzija, vidjet ćemo da se one prilično razlikuju. 


Tako je na primjer plava boja zbog svojstva samog brorhovog 
srebra kod svih vrsta emulzija najjače zastupljena, a kako već 
znamOi ona je najdjelotvornija. Kad snimamo, na primjer, po¬ 
krajinu s plavim nebom, moramo pred objektiv staviti žuti filtar, 
da plavo nebo ne bi u slici bilo posve bijelo, nego da dobije više 
ili manje sivi ton. 

Visina očne krivulje pokazuje nam vizuelne svjetline kako ih 
osjeća naše oko. Očna krivulja diže se u žuto-zelenom dijelu naj¬ 
više jer je žuta boja u prirodi najsvjetlija. Krivulja se na jednoj 
strani spušta prema ljubičastoj, a na drugoj strani prema crve- • 
noj, sve do područja u kojem oko prestaje raspoznavati boje i 
one nam izgledaju tamnima. Pritom valja spomenuti i Purkinjev 
fenomen, prema kojemu specifična svjetlina raznih boja nije uvi¬ 
jek jednaka. Kad je svijetlo dobro, crvena je svjetlija od plave, a 
u sumraku plava je svjetlija od crvene. Zbog toga i jest mjerenje 
osjetljivosti na boje točno normirano. 

Prema osjetljivosti na boje razlikujemo više vrsta materijala. 


OSNOVNA EMULZIJA 

Ova se emulzija sastoji od bromova srebra, a osjetljiva je 
samo na ljubičaste i plave zrake između 400 i 490 milimikrona, a 
na ostale boje — žutu, zelenu, narančastu i crvenu — nije osjet¬ 
ljiva, pa su te boje u slici tamne. Zbog toga tu emulziju nazi¬ 
vamo »slijepom na boje«. 

Boja emulzionog sloja je žućkasta, po čemu možemo raspo- 
znati pozitiv film od ostalih vrsta filmova, koji su žuto-zeleni 
ili sivi. 

Antihalo sloja za zaštitu od svijetlih obruba nema. 

Osjetljivost na svijetlo je niska, najviše 8 Sch. 

Gradacija je tvrđa i naginje na briljancu: 

Zrno u sloju veoma je sitno raspoređeno. 

Primjena: za dijapozitive i reprodukcije crno-bijelih pred¬ 
ložaka. 

Razvijati se mogu pri tamnožutom ili narančastom svijetlu 
koje mora biti raspršeno i barem 1 metar udaljeno od radnog 
stola. 
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ORTOKROMATSKA EMULZIJA 

Naziv za ovu emulziju sastavljen je od riječi »orto«, što pre¬ 
ma grčkom znači: jednako ili ravno, i »kromatski« što znaci; u 
boii. Tim pridjevom obično završavaju svi nazivi za osjetljivost 
na boje Ova je emulzija stvorena tako da je dodatkom senzibili- 
zatora pojačana osjetljivost osnovne emulzije na zelenu i žutu 
boju. Opseg osjetljivosti na boje kreće joj se od 400 do 590 

milimikrona. . . . 

Antihalo sloj na poleđini filma ili ploče može biti cijene boje. 

Osjetljivost na svijetlo kreće se između 10/10" i 18/10« DIN. 

Gradacija je normalna, ali naginje na briljancu. 

Zrno u emulziji je veoma sitno, osobito u nižeosjetljivim 
vrstama. 

Primjena: za sva vanjska snimanja, pokrajine, tehničke 
snimke i slično, kod kojih nije potreban ispravan prijenos naran¬ 
časte i crvene, jer će inače te boje u slici biti tamne. 

Razvijati ih možemo pri tamnocrvenom svijetlu. 

Naziv »visokoortokromatski« imaju neke ploče i filmovi s ne¬ 
što povišenom osjetljivošću na žutu boju. 

Ortokromatske ploče i filmovi proizvode se i danas zbog ne¬ 
kih svojih dobrih osobina: daju sitno zrno, briljantnije slike i 
bolji kontrast nego što ga daju visokoosjetljivi pankromatski ma¬ 
terijali za snimanje. 


ORTOPANKROMATSKA EMULZIJA 

Taj naziv nose emulzioni slojevi s pojačanom osjetljivosću 
na narančastu i svijetlocrvenu boju, to jest na područje u spektru 
od 400 do 650 milimikrona. 

Sve boje bit će ispravno prenijete u tonove, osim crvene, koja 
će u slici biti još uvijek nešto pretamna. 

Antihalo sloj na poleđini filma može biti sivo-zelen. 

Osjetljivost na svijetlo kreće se od 15/10« do 19/10« DIN. 

Zrno u negativu je normalno sitno. 

Gradacija negativa je normalna ili briljantnija. 

Primjena: univerzalna za sva vanjska snimanja. 

Naziv »ortopan« sve se manje upotrebljava, jer dovodi do 
zabune. Mnogi vjeruju da ortopan vrijedi manje od panfilma, a 
budući da ima naziv »orto« smatraju da se može razvijati kod 


tamnocrvenog svijetla. Zbog toga se i taj film danas naziva »pan- 
kromatskim«. 

Razvija se pri tamnozelenom svijetlu. 


PANKROMATSKA EMULZIJA 

»Pan« znači: opći ili cjelokupan, dakle osjetljiv na sve boje 
spektra. Ova emulzija počela se tvornički proizvoditi tek godine 
1930. Osjetljivost na boje proteže se od plave, zelene i žute, preko 
narančaste, do normalne osjetljivosti na crvenu. Sve boje prenosi 
u ispravnom odnosu tonova, to jest, daje svjetline približno jed¬ 
nake kao što ih zamjećuje naše oko. Povišenjem osjetljivosti na 
crvenu boju nešto se malo snizuje osjetljivost na žutu i zelenu. 
Osjetljivost na boje proteže se na cijeli vidljivi dio spektra od 
400 do 700 milimikrona. To nije kod svih panfilmova jednako, to 
više što se i ortopan film danas naziva panfilmom. Registriranje 
boja približno odgovara očnoj krivulji. 

Boja emulzije je sivo-zelenkasta. 

Antihalo sloj na poleđini može biti zelen. 

Osjetljivost na svijetlo kreće se od 17/10« do 21/10« DIN. 

Zrno je kod nižih osjetljivosti normalno sitno, a kod visoko- 
osjetljivih je nešto krupnije. 

Gradacija je kod nižih osjetljivosti briljantnija, a kod visoko- 
osjetljivih filmova naginje mekoći. 

Primjena: za sva snimanja pri danjem i umjetnom svijetlu 
kad želimo postići ispravnu vrijednost tonova, a da nam pritom 
crvena boja u slici ne bude crna, nego tamnosiva. 

Razvija se pri posve tamnozelenom svijetlu. 


SUPE R PANKROMATSKA EMULZIJA 

Naziv »super« znači: više. Takvoj je emulziji povišena osjet¬ 
ljivost na crvenu boju. Tamnocrveni makov cvijet bit će u slici 
siv, a crvene usne na portretu mogu u slici biti odviše blijede, a 
ne tamnosive kao na običnoj pankromatskoj emulziji. O isprav¬ 
nom prijenosu boja u tonove na ovoj emulziji ne može se govoriti, 
jer crvena postaje u slici mnogo svjetlija nego što je naše oko 
zamjećuje. 

Boja emulzije je zelenkasta. 

Antihalo sloj na poleđini također može biti zelen. 
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Osjetljivost na svijetlo od 21/10“ do više od 25/10“ DIN. 

Zrno u emulziji je mnogo krupnije nego u nižeosjetljivim 
emulzijama. 

Gradacija je općenito mekanija. 

Primjena: za snimanje pri umjetnom svijetlu koje obiluje 
crvenim zrakama, za noćne snimke, reportažu i općenito za sva 
snimanja pri slabom svijetlu. 

Nazivi: Superpan, Isopan ISS, Ultrapan, Hyperpan, Super 
XX, Plus X i t. d. 

Razvijaju se u potpunom mraku, a tek pri kraju razvijanja 
može se upaliti tamnozeleno svijetlo u tamnoj komori. 


SPECIJALNE EMULZIJE 

Filmovi i ploče namijenjene snimanju nevidljivim infracrve- 
nim zrakama imaju specijalne emulzije osjetljive za zrake u pod¬ 
ručju iznad 750 milimikrona. Primjenjuju se u znanstvenoj foto¬ 
grafiji, za snimanje na velike daljine, za snimanje kroz maglu i t. d. 

Negativ materijali za snimanje ultraljubičastim zrakama, koje 
se nalaze u području ispod 400 milimikrona i koje naše oko tako¬ 
đer ne zamjećuje, imaju na pločama veoma tanak emulzioni sloj 
a za snimanje treba uzeti objektiv od kvare stakla, jer običan 
objektiv ne propušta zrake tako kratke valne dužine. 

Među specijalne ubrajamo još , i emulzije namijenjene sni¬ 
manju iz aviona — s povišenom osjetljivošću na crvenu boju — 
zatim ploče za astronomska snimanja i druge. 


GRADACIJA 

Sposobnost nekog emulzionog sloja za registriranje razlike 
između svijetlih i tamnih tonova naziva se gradacijom. Grada¬ 
cija se regulira dodacima u emulziju pri proizvodnji pojedinih 
vrsta materijala, a ovisi o njihovoj namjeni. Tako materijali za 
crno-bijele reprodukcije imaju tvrdu ili »strmu« gradaciju bez 
polutonova, a materijali za portrete mekanu i »plosnatiju«. 

Na kutijama s materijalom ne piše da li film ili ploča radi 
tvrdo ili fnekano. Po iskustvu kažemo da film radi tvrdo kad 
donosi jake kontraste i od onih objekata koji u naravi nisu kon- 
trastni, a mekano, kad u negativu imamo nijansirane tonove 


s. nježnim prijelazima. Općenito se može kazati da je niže osjet¬ 
ljivi film sklon tvrđoj, briljantnijoj gradaciji, srednjeosjetljivi 
mekanijoj gradaciji. Osim toga, tanji sloj na filmu i razvijanje 
samo po površini dat će veću ljestvicu tonova nego debeli sloj 
razvijen u rapidnom razvijaču. Na gradaciju mnogo utječe i sam 
kontrast na motivu, pa to ne smijemo pripisati filmu nego »gra¬ 
daciji svijetla«. 



Fotokemičari teže za tim da stvore emulzije koje će imati 
normalnu gradaciju, sitno zrno, tanak sloj, a uz to i jaku osjet¬ 
ljivost na svijetlo i boje. Ali sve se ove komponente ne mogu 
uskladiti, da bi se dobila idealna, savršena i univerzalna emulzija. 


SITNOZRNATOST 

Da li je neki emulzioni sloj sitnozrnat, zanimat če nas u 
prvom redu onda kad snimamo na negativima malog formata, 
koje moramo povećavati, jer kvaliteta povećane slike ovisi o sit¬ 
nom zrnu. što ima negativ manji format mora biti sitnozrnatiji 
da bi se mogao povećati na veći format slike. Kod većih formata 
negativa otpada svaka briga o zrnu, jer se ono može pojaviti samo 
u tom slučaju ako mali izrez iz negativa povećavamo na velik 
format papira, tako da u slici vidimo i zrnca iz negativa. 

Zrno u emulziji postaje veće proporcionalno s povišenjem 
osjetljivosti na svijetlo. Emulzije visokoosjetljive na svijetlo na- 
ginju krupnijem zrnu. Razlika je, dakle, kao između sita i rešeta. 
Snimamo li na malim formatima, prednost ćemo dati nižeosjet¬ 
ljivim filmovima. Ekspozicija će biti nešto duža, ali nam zrno 
ne će zadavati brige pri povećanju (i dugotrajnom retuširanju), 
svakako uz uvjet da snimke razvijamo' u sitnozrnatom razvijaču. 
Film od 10 do 15“ DIN sitnozrnato razvijen može se povećati do 




20 puta linearno, film od 16 do 19“ DIN 
do 15 puta linearno, a film od preko 20“ DIN 
tek 7 do 10 puta linearno. To je velika 
razlika, koja se opaža i u oštrini slike. 


MOGUĆNOST RAZDVAJANJA 

Svojstva neke emulzije kako će registri¬ 
rati sitne pojedinosti na motivu ovisi o ve¬ 
ličini i rasporedu zrnaca. Normalno oko 
može d\ije tanke crtice razlikovati jednu, 
pokraj druge gledajući ih s udaljenosti od 
25 do 30 cm. Iz te blizine vidimo svaku dla¬ 
čicu na licu osobe i strukturu papira na 
kojem pišemo. Dvije tanke crtice ili niti 
vidimo razdvojene ako razmak među njima 
nije manji od Vio milimetra. To se uzima 
kao temelj za preračunavanje dopustive ne- 
oštrine objektiva, pri rasporedu zrnaca u 
emulziji, kao i na tablicama za preračuna¬ 
vanje oštrine u dubinu. Tako na primjer na 
udaljenosti od 1 km naše oko može razli¬ 
kovati dvije crte ili točke samo onda ako su 
one razmaknute jedna bd druge 28 do 30 
cm; ako im je razmak uži, činit će nam se 
da su spojene, a to ovisi još i o njihovu 
kontrastu i okolici u kojoj se nalaze. 

Svijetlo prolazi kroz objektiv i ulazi u 
Sitnozrnatost mutni sloj na filmu, u kojem se raspršava 

na kristalićima bromova srebra. Što je zrno 
u sloju sitnije, a sloj na negativu tanji raspršavanje će biti sla¬ 
bije, a crtež u negativu oštriji. Ako znamo da se filmski sloj 
sastoji od 20 do 50 slojeva bromosrebrnih zrnaca, jednih iznad 
drugih, lako sebi možemo predstaviti da će tanji sloj dati oštriji 
crtež od debljeg. - 

Ispitivanje veličine zrnaca s obzirom na mogućnost razdva¬ 
janja praktički se vrši snimanjem testa ili rastera s crticama 
odvojenima određenim razmakom, sa svrhom da se točno usta¬ 
novi koliko crtica može neki emulzioni sloj registrirati na kva¬ 
dratnom milimetru. Na primjer: 



Emulzioni sloj 

Ocrtava linija 
na mm“ 

Razmak linija 
mm 

Srednja veličina 
zrnaca 

Objektiv 

50—100 

0.050 


Dijapozitiv 

150 

0.033 

0 0004 

Film 10-15/10 

100 

0050 

0.0004 

Film 18/10 

80 

0 052 

0.0008 

Film 21/10 

60 

0.055 

0.0010 

Film 25/10 

40 

0.077 

0.0020 


Dobru mogućnost razdvajanja mogu dati samo niskoosjetljivi 
i tanki emulzioni slojevi, uz uvjet da se razvijaju sitnozrnato do 
gama vrijednosti između 0.7 đo 0.8. Cim je osjetljivost viša mo¬ 
gućnost razdvajanja je manja, jer je zrno krupnije. Uzalud nam 
objektiv koji crta sto crtica na kvadratnom milimetru ako sni¬ 
mamo na filmu koji ih registrira samo 50. Zar nije umjesno isko¬ 
ristiti bolje kapacitet objektiva — da bismo postigli oštrinu — 
na filmu koji može dati preciznu oštrinu, a nju daje film niske 
osjetljivosti. 

Nekoliko faktora utječe na mogućnosti razdvajanja: oštrina 
našega vida, koliko objektiv crta oštro, veličina zrnaca u sloju 
na kojem snimamo, kontrast na objektu, točna ne preduga eks¬ 
pozicija, način razvijanja negativa i napokon sama oštrina koju 
ćemo dobiti u povećanoj slici. 


ANTIHALO 

Filmovi i ploče koji na poleđini imaju zaštitni sloj protiv 
svijetlih obruba nose oznaku: antihalo. Naime, kađ snimamo 
objekte s jakim kontrastima ili objekte što se jako zrcale, zrake 
snažnog svijetla — koje može biti i tisuću puta snažnije ođ oko¬ 
lice — probiju se kroz emulzioni sloj i s njegove glatke poleđine 
odbijaju se u širinu osvjetljujući emulziju sa stražnje strane. Na 
takvim mjestima u negativu pojavljuju se svjetlosni obrubi, t. j. 
svijetla točka koja ima oko sebe odsjev od radijacije i totalne 
refleksije. Odsjev je to veći što je nosilac sloja deblji. Da se 
spriječi ta neugodna pojava, koja može uništiti snimak, na poleđinu 
filmova i ploča stavlja se zaštitni sloj protiv svjetlosnih obruba. 
On može biti kod ortokromatskih emulzija crven, a kod pankro- 
matskih zelen. Njegova je zadaća da u sebe upija svijetlo koje se 
probija kroz sloj i tako spriječi refleksiju. To obojenje nestaje 




prilikom obrade. Istu zadaću ima sivo ili plavo obojenje filma. 
Prodiranje svijetla kroz mutni medij sloja ovisi i o boji svijetla. 

Budući da su filmovi tanki, na njima se ova pojava manje 
javlja nego na staklenim pločama, koje su deblje. Ipak, na filmo¬ 
vima se taj sloj nalazi »za svaku sigurnost«. Jedino pozitiv fil¬ 
movi za kopiranje i neki materijali za reprodukcije nemaju 
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REFLEKSIONI OBRUB 

difuziona MRENA 


Refleksioni obrubi i difuziona mrena 


zaštitnog sloja. Njima on nije potreban zbog toga što se s njima 
ne radi pri velikim razlikama u svijetlu. Na pojavljivanje svijetlih 
obruba utječe i ekspozicija: što je ona duža jako svijetlo ima 
prilike da jače djeluje. S ni mamo li na primjer tamnu prostoriju 
sa svijetlim prozorom, rub prozora bit će zbog refleksije rasvijet¬ 
ljen. Razvijanje u dubinu također izaziva tu pojavu; razvijanjem 
po površini ona se gotovo i ne će primijetiti. 


DIFUZIJA U SLOJU 

Druga neugodna pojava što nastaje raspršavanjem svijetla u 
mutnom sloju, točnije na kristalićima bromova srebra, s kojima 
se zrake svjetlosti sukobljavaju i skreću sa svog pravca ustranu 
i pritom osvjetljuju i susjedna zrnca jest difuzija. Takav će otklon 
svijetla svakako među milijunima kristalića u sloju napraviti 
zbrku. Tu pojavu ćemo opaziti kad snimimo neku osobu u bjelini 
na jakom suncu. Bjelina će u slici izgledati kao bijela mrlja bez 
pojedinosti. Nju možemo opaziti i na granicama između bjeline 
i crnine, jer su i susjedna zrnca bila osvijetljena, pa konture nisu 
oštre. Difuzija je opasnija ako je sloj deblji, ekspozicija duža, a 
kontrast na motivu veći. Kod jednostavnih objektiva — »Monokla« 
i »Periskopa« — tu pojavu stvaraju i veći rasipni krugovi nego 
što ih stvaraju dobro korigirani objektivi. Razvijanjem filma u 
sitnozrnatom razvijaču, koji ne prodire duboko u sloj već razvija 
samo po površini, ova se pojava može prilično spriječiti. 


Difuzija u sloju manje će se primijetiti ako je sloj na filmu 
tanak, a zrnca su sitnija i gušće raspoređena, što pak karakte¬ 
rizira niže osjetljive emulzije. . 


SKLONOST MRENI 

Emulziona, kemijska ili latentna mrena može nastati u emul¬ 
ziji već pri njezinom sastavljanju ili dozrijevanju, ako su u nju 
došle strane primjese. Kasnije ta pojava može nastati zbog lošeg 
svijetla, pogrešnog uskladištenja ili utjecajem raznih tvari koje 
zrače ili se isplaruju. Mrenu ćemo opaziti i na starim pločama. 
Ona se najprije pojavljuje uz rubove, koji su najviše u doticaju 
sa zrakom. Što je emulzija starija mrena se više širi.prema sre¬ 
dini ploče. 

Osnovna emulzija, kao što je imaju dijapozitivi i pozitiv fil¬ 
movi, traje najduže. Stavljanjem raznih dodataka za povišenje 
osjetljivosti na boje i t. d. povećava se opasnost od mrene i brzog 
kvarenja. 

Srednjeosjetljive emulzije na filmovima i pločama traju do 
3 godine, a visokoosjetljive obično 2 godine. Taj rok je označen 
na kutijama. Do isteka tog roka tvornica za njih jamči. Kasnije 
se polagano pojavljuje siva mrena. Propisano je da se u karak¬ 
teristike neke emulzije mora unijeti i to koliko je ona sklona 
mreni. Siva mrena se nakon fiksiranja mjeri, a uzima se u obzir 
i neznatna sivoća same želatine. Ispitivanje se vrši Martensovim 
polarizacionim fotometrom, koji točno pokazuje dopustivu i štetnu 
sklonost mreni. Dijapozitivi i kinopozitiv ne smiju pokazivati 
mrenu, jer se od njih zahtijeva potpuna prozirnost. Pojedine 
emulzije klasificiraju se kao »bistre«, s »tragom mrene« ili kao 
»slabo« ili »jače« sklone mreni. 

Lagana siva mrena može se pojaviti i zbog raznih drugih 
uzroka, kao na primjer zbog loših kemikalija od kojih je sastav¬ 
ljen razvijač, zbog neispravnog svijetla pri razvijanju, nečistih 
posuda, a uzrok može biti i osvjetljenje emulzije nevidljivim 
zrakama, kao što su na primjer rentgen zrake. 

STABILIZACIJA 

Emulzionom sloju dodaju se sredstva koja ga čine postojanim 
za određeno vrijeme. Stabilizatori su komplicirani kemijski spo¬ 
jevi, kao što su; triazol, imidazol, tiosemikarbazon, nitrobenzi- 
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midazol, zatim kinin, kininfclorhidrat i drugi. Dužini ležanjem 
počinje svojstvo stabilizatora opadati, pa se pojavljuje najprije 
siva lagana, a zatim sve gušća mrena. 

Emulzije namijenjene tropskim krajevima imaju otvrdnutu 
želatinu da bi mogle podnijeti toplu i vlažnu klimu. 


PRIMJENA NEGATIV MATERIJALA 


TRAJNOST I ČUVANJE 

Filmove, ploče i papir treba držati na hladnom, suhom i 
zračnom mjestu na temperaturi od 15 do 16«C, a nikako ne iznad 
200C. Na višoj temperaturi emulzija se brže kvari. Hladnoća joj 
toliko ne škodi koliko vlažna toplina, koja utječe na stvaranje 
mrene i plosnatiju gradaciju u negativima. Propisna vlažnost 
zraka jest između 40 i 60 odsto. Vlažna tamna komora, zatim 
podrumske prostorije i prostorije u novogradnjama nisu prikladne 
za čuvanje fotomaterijala. 

Isparivanje kemikalija također je štetno za fotomaterijal. 
Naftalin, smole, parfemi, karboli, svježe drvo, formalin, sredstva 
za dezinfekciju, amonijak, terpentin, sumpor, cinkove soli, slama, 
živa, bakarne soli, tiskarske boje, lakovi s jakim mirisom, papir 
s mnogo drva, jod, kao što ga osjećamo za vrijeme jugovine na 
moru, tople sumporne kupelji, radioaktivne zrake, dim od drva 
i ugljena koji sadrži amonijaka i t. d. svojim mirisom i ispari- 
vanjem štetno djeluju na emulzioni sloj i pospješuju njegovo 
kvžrenje. 

Trajnost ili »skadenca« označena je na kutijama s filmovima 
i pločama. To je datum, to jest mjesec i godina do kada tvornica 
jamči za materijal. Taj rok trajnosti obično ima relativno zna¬ 
čenje, jer će se loše čuvani materijal kvariti brže. Dođe li u garan¬ 
tiranom roku do promjena u emulziji izazvanih pogreškom u pro¬ 
izvodnji, tvornica će dati naknadu. 

Emulzioni broj koji se nalazi na kutijama s filmovima, plo¬ 
čama i papirom označuje redni broj pod kojim se u tvornici 
unose zabilješke od početka stvaranja emulzije do konačnog ispi¬ 
tivanja i puštanja u promet. U tvornici se čuva određena količina 
svakog emulzionog broja i kad kasnije netko reklamira, iskušava 
se uzorak iz arhive zajedno s reklamiranim. Stručnjak će odmah 
ustanoviti kako se postupalo s materijalom i u čemu je pogreška. 


F OTOGRAFIJA na malim formatima negativa postigla je svoj 
veliki napredak i primjenu zahvaljujući usavršavanju optike, fine 
mehanike i fotokemije; Prva Leica došla je u promet godine 1925., 
a tek 12 godina kasnije počelo se ozbiljno raditi na usavršavanju 
sitnozrnatih i tankih emulzija za filmove. Dotada je osjetljivost 
na svijetlo kod filmova iznosila 17 do 19 Sch, dakle ni 10“ DIN. 
Danas smo u tome daleko napredovali. 


NORMALNI KINOFILM 

Za snimanje na malim formatima najviše se primjenjuje kino- 
film. širina mu je 35 mm, a s obje strane ima perforirane rupice. 
Filmska sličica je velika 18X24 mm, a za fotograf ju je uzeta dvo¬ 
struka veličina, to jest 24X36 mm. Prednosti snimanja na malim 
formatima jesu: film je lagan, na jednoj vrpci može se jednim 
pimjenjem kamere učiniti niz snimaka, zauzima malo prostora, a 
razmjerno je jeftin. Nedostatak mu je u tome što su sličice u 
negativu malene, pa svaku snimku moramo povećavati, i to ne 
neograničeno, nego samo do određenog formata slike, jer se inače 
pojavljuje zrno i gubi se oštrina. Na vrpci filma nalazi se — za 
amatere — previše snimaka, tako da film često puta moramo 
prerezati i razviti samo jedan dio, ako želimo brzo doći do slika. 

Na vrpci perforiranog kinofilma 1.60 m dužine dobijemo: 

veličina negativa 18x24 mm 24x24 mm 24x30 mm 24x36 mm 

broj snimaka 72 50 40 36 

Pakovanja: Perforirani film nalazi se u prometu u rezanim 
vrpcama po 1.60 m dužine ili u kutijama na metre od 5 do 300 m 
dužine za one koji ga sami režu i namataju u spremnice. Za neke 
kamere postoje i kratki komadi filma za 12 i 20 snimaka. 

Kod gotovih pakovanja imamo: 

»Patrone«, to jest lagane spremnice od metala ili umjetne 
mase, u kojima se nalazi 1.60 m filma. Nakon snimanja film u 
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kameri premotamo natrag u patronu. Patrone možemo kasnije 
sami puniti filmom. 

Smotak za ulaganje ima kalem, na kojem je namotano 1.60 m 
filma koji u tamnoj komori ulažemo u spremnicu. Kod nekih je 
na početku i na kraju filma vrpca crnog papira s perforacijom 



Normalni kinofilm 




Patrona s perforiranim filmom 


da se film može ulagati u spremnicu pri danjem svijetlu. Postoje 
1 - vrpce filma bez kalema, koje moramo sami namotati na kalem 
u potpunom mraku. 



Ulaganje filma u spremnice zahtijeva malo vježbe. Za nama- 
tanje i obvezivanje filma na početku i kraju postoje i posebne 
spravice. Namatanje moramo uvježbati starim komadom filma pri 
danjem svijetlu, da bi nam taj rad u potpunom mraku tekao bez 

smetnje. Moramo paziti da na 
filmskom sloju ne ostavimo tra¬ 
gove prstiju. Film treba uvijek 
primati samo o bridove sa strane. 
Ne smijemo ga dugo vremena 
ostaviti u kameri, jer emulzioni 
sloj može u doticaju sa zrakom 
dobiti mrenu, a i sam^ celuloid 
će se osušiti i postati tvrd i 

Kutija sa smotanim filmom lomljiv. 


SMOTANI FILM 

Filmska vrpca nalijepljena je na jednom kraju na traku ne¬ 
prozirnog Duplex papira, koji je na unutrašnjoj strani crn, a izvana 
kod ortofilmova crven, a kod panfilmova. zelen. Kod prvog se na 
papiru nalaze crne, a kod drugog bijele brojke i ostale oznake. 
Ispred i iza filma nalazi se slobodan papir, koji film, dok je na 
kalemu, štiti od svijetla. Papirna traka s filmom namotana je na 
osovinu kalema od drva, lima ili umjetne mase. U sredini ima 
urez, kojemu šira strana služi za umetanja zašiljenog početka 
papirne trake. Dužina i širina filma, papirne trake, kalema i ras¬ 
pored brojaka normirani su i jednaki za istu veličinu filmova 
kod svih proizvođača. Na početku papira obično su ove oznake; 
vrsta filma, oznaka za početak, to jest »start«, a na završetku trake 
je oznaka »Expose« ili »Exponiert«, što znači da je ta vrpca snim¬ 
ljena. Brojke na traci papira vrijede s lijeve strane za format 
negativa 6X9 od 1 do 8, u sredini za format 6X6 od 1 do 12, a 
sa desne strane za polovicu formata 6X9, t. j. 4.5X6, od 1 do 16. 

Ulažući film u kameru početak papira uvedemo u širi prorez 
osovine kalema, polugu za transport filma nekoliko puta okre¬ 
nemo pazeći da se papir počne ravno namatati, zatim kameru 
zatvorimo i papir dalje umotamo. Na crvenom prozorčiću naj¬ 
prije vidimo ruku s kažiprstom, a zatim slijede točkice i brojka 1. 
To je znak da se film za prvu snimku nalazi u prozorčiću slike. 
Nakon snimanja odmah pomaknemo film za jednu brojku dalje. 
Kod nekih je kamera transport filma spojen s brojilom i zatva¬ 
račem, tako da na isti film ne možemo snimiti dvije snimke. 

Pakovanja: Smotak filma na kalemu umotan je u staniol 
papir, koji film štiti od svijetla, vlage i sušenja. Visokoosjetljivi 
filmovi imaju »tropsko« pakovanje; hermetički su zatvoreni u alu¬ 
minijskoj ili tankoj olovnoj kutijici, a u novije vrijeme u kesici 
od plastične mase. 

Prednosti smotanog filma su u tome što je lagan, što ga mo¬ 
žemo u kameri izmijeniti pri danjem svijetlu, broj snimaka na 
filmu nije velik, a s negativa sliku ne moramo povećavati, jer nam 
i kopije daju dovoljno veliku sliku za album. Nedostatak bi mu 
mogao biti jedino u tomu što ne možemo razvijati pojedine snimke, 
niti na njih utjecati razvijanjem. 

Primjena: za sve vrste snimanja, osobito u amaterskoj foto¬ 
grafiji. Uloži li se smotani film u posebnu spremnicu, može se 
na njemu snimati i kamerama većeg formata za ploče. 
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Glavne veličine: A 4x6.5 cm na metalnom kalemu za 8 sni¬ 
maka, ili 4X4 cm za 12 snimaka ili 3X4 cm za 16 snimaka. Oznaku 
K 20 ili 620 imaju 6X9 cm filmovi s metalnim kalemom koji ima 
tanku osovinu. Uvela ih je tvornica Kodak za svoje kamere. Oznaku 
B-2-8 nose smotani filmovi 6X9 cm s drvenim kalemom za 8 sni¬ 
maka 6X9 cm ili 12 snimaka 6X6 cm ili 16 snimaka 4.5X6 cm. 

Film ne smijemo ulagati na jakom svijetlu već u sjeni. Ula¬ 
ganje filma u kameru najbolje je vježbati zaštitnim papirom bez 
filma. Kameru s uloženim filmom ne smijemo držati na toplini, 
jer se od topline želatina na filmu može razmekšati i slijepiti. 


FI L M P A K 

Rezani tanki film na kojem možemo snimati kamerama većeg 
formata — filmpak — lakši je od većeg broja spremnica s plo¬ 
čama. »Pak« znači slog. Prvi ga je stavio u promet Kodak još 
godine 1905. U posebnom oblogu od tankog lima i kartona slo¬ 
ženo je 6 ili 12 listova tankog filma. Svaki film zalijepljen je na 
jednoj strani na crnom papiru, kojemu jedan kraj — na kojem 
se nalazi brojka — izviruje napolje. Uložak s filmom stavimo u 
posebnu spremnicu, koja je nešto deblja od spremnice za ploče. 
Kad smo napravili snimku, zaklopac spremnice zatvorimo, vrpcu 
papira povučemo da se film s prednje strane prevuče na stražnju, 
a zatim otkinemo crni papir. Prvi papir nosi oznaku 0. To je 
zaštitni papir, koji prije snimanja moramo također izvući. Iz ulo¬ 
ška se mogu vaditi i razviti pojedinačne snimke. Prije razvijanja 
moramo s filma odlijepiti crni papir. 

Debljina filma jednaka je kao i kod smotanih filmova. Bu¬ 
dući da je format velik, a emulzioni sloj tanak, moramo snimke 
uvijek eksponirati nešto duže ili film razvijati barem 20 odsto 
duže od ploča, da ne bi bio odviše proziran. 

Prednosti filmpaka su u tomu što je lagan, što se mogu raz¬ 
vijati pojedinačne snimke, a uložak s filmom može se mijenjati 
pri danjem svijetlu. Nedostaci su mu u tome što je tanak, veći 
formati ne leže ravno u spremnici i što je skuplji od ploča ili 
smotanog filma. 

Primjena: za snimanje kamerama većeg formata, osobito na 
putovanju, kad je nepraktično nositi veći broj spremnica i stak¬ 
lenih ploča. Formati: 6.5X9 cm, 9X12 cm, 10X15 cm i još veći. 


PLANFILM 

Ti filmovi, nešto skuplji od ploča, danas se mnogo primje¬ 
njuju, osobito u portretnoj fotografiji. Tucet ploča težak je otpri¬ 
like kao 5 tuceta planfilmova. Imaju nešto deblji celuloid od smo¬ 
tanih filmova: kod manjih formata 0.2, a kod većih 0.3 mm. 

Prozirni ili »Blank« planfilmovi namijenjeni su tehničkim i 
svim vanjskim snimanjima, kad se žele dobiti briljantni i bistri 
negativi. »Matirani«, to jest s mutnim slojem na poleđini, nami¬ 
jenjeni su portretiranju, jer se na mat sloju može retuširati olov¬ 
kom i bojama bez premazivanja matolajnom. 

Pakovanja: po 6, 12, 20 ili 
24 lista u kutiji. Između filmova 
nalazi se crn papir. Formati: od 
6 X 9 do 30 X 40 cm. 

Prednosti: planfilm je lagan, 
nelomljiv, s njime se mogu 
snimati pojedinačne snimke kao 
na pločama, a veći formati mogu 
se rezati na manje. Nedostatak 
im je u tome što se moraju ula¬ 
gati u posebne limene uloške, 
zbog toga da leže ravno. Ti ulošci 
stavljaju se u spremnice. Primati 
ih moramo samo po bridovima sa 
strane. 

Na gornjoj str^i planfilmova 
je urez u obliku slova V, da bi¬ 
smo u mraku znali na kojoj je 
strani emulzioni sloj, jer taj urez osjećamo pod prstom desne 
ruke. Ako veće planfilmove izrežemo na manje formate, stranu 
na kojoj se nalazi sloj ustanovit ćemo tako da film stavimo na 
dlan, na kojem će se uslijed topline saviti na onu stranu na kojoj 
se nalazi sloj. Rupica izbušena na uglu služi za vješanje prilikom 
sušenja. 


PLOČE 

Idealan nosilac emulzionog sloja jesu staklene ploče. Prvi ih 
je upotrebio Janez Puhar godine 1849. Na njima se s nim alo u 
prošlom stoljeću, a mnogo se snima i danas, iako ih pomalo 







potiskuju planfilmovi, koji su laganiji i nelomljivi. Od godme 
1873 kad je pronađena želatina, nazivaju se »suhim pločama«. 
Bio je to pronalazak značajan za napredak fotografije, jer su se 
ploče s želatinskom emulzijom mogle pakovati u kutije, prenositi 
i čuvati dugo vremena. Dotadašnje »mokre ploče« morao je svaki 
fotograf izrađivati sam. 

Fotoploče imaju neštp deblji emulzioni sloj nego filmovi Da¬ 
nas se proizvode ploče u raznim osjetljivostima na svijetlo i boje, 
i u raznim formatima. 

Normalni ili najviše upotrebljavani formati jesu: 6.5x9, 9x12, 
10x15, 12x16.5, 13x18, 18x24 i još veći. 

Ploče su pakovane po 6 ili 12 u kutijama, a složene su uvijek 
dvije po dvije sa slojem na sloj. Svakih 6 ploča umotano je po¬ 
sebno u crni papir, a zatim su dva takva omota od 6 ploča zarno- 
tana zajedno. Neke tvornice pakuju ploče pomoću stroja. Između 
pojedinih ploča uložen je uz rubove papir da se emulzionu sloj 
ne tare jedan o drugog i ne stvori frikciona mrena. 

Prednosti su ploča u tome što leže idealno ravno, što njima 
možemo snimati pojedinačne snimke, a nosilac sloja je cist i 
proziran. Nedostatak im je što se lako lome, a zajedno s metal¬ 
nim spremnicama, teške su za nošenje. Ploče moramo ulagati u 
spremnice u potpunom mraku ili uz propisanu^ posve tamnu 
rasvjetu u tamnoj komori. Na kojoj se strani ploče nalazi emu - 
zioni sloj opazit ćemo po refleksu, koji je na staklpoj strani jaci 
nego na strani sa slojem. U potpunom mraku sloj ćemo utvrditi 
tako da ugao ploče stavimo na malo navlaženu usnicu; na onoj 
strani koja se lijepi nalazi se sloj. Ili; uz rub ploče povučemo 
noktom; na staklenoj strani nokat će kliziti, a na želatini ce 
zapinjati. Međutim, ako pri ulaganju pratimo kako su ploče slo¬ 
žene dvije po dvije sa slojem na sloj, ne će nam biti teško pogo¬ 
diti stranu sa slojem. 

Ploče kojima je kutija otvorena moramo nastojati što prije 
potrošiti, jer pri dužem ležanju može kisik iz zraka oštetiti emul- 
zioni sloj. Snimljene ploče ne smijemo ostaviti dugo vremena u 
spremnicama da se na njima od djelovanja zraka ne stvori mrena. 
Imamo li u spremnicama ploče za koje ne znamo da h su sni¬ 
mljene ili ne, pomoći ćemo sebi na ovaj način; ugao ploče sta- 
vimo u razvijać. Ako se ploča razvija, znaci da je snim jena, a 
ako ostane čista, znači da nije snimljena. Tada razvijac s ugla 
ploče obrišemo i na ploču snimamo. 
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SPECIJALNI NEGATIV MATERIJAL 


Tvornice proizvode negativ materijal za razne primjene. Spo¬ 
menut ćemo samo važnije. 

Printon film ide u grupu grafičkih filmova ali se mnogo 
upotrebljava i u amaterskoj fotografiji, i to za kopiranje dija¬ 
pozitiva, izradu duplikat negativa ili povećanih negativa, za repro¬ 
dukciju crno-bijelih predložaka ili napisa koje želimo ukopirati 
na slike i t. d. U grafičkim tehnikama upotrebljava se za crno- 
bijele reprodukcije, raster negative, poluton kopije, matrice za 
otiske u tri boje i druge svrhe. 

Printon film ima tanak celuloid jednake debljine kao smo¬ 
tani filmovi. Osjetljivost mu je niska, a može biti sa zaštitnim 
slojem protiv svijetlih obruba i bez njega. Postoje dvije vrste 
printon filma. 

Print klor ima klorosrebrnu emulziju i posve nisku osjetlji¬ 
vost od 1 Sch, kao papir za kopiranje. Pri razvijanju daje crno- 
smeđi ton. Zrno mu je veoma sitno, tako da na njemu dobijemo 
i najsitniji crtež, zbog čega se upotrebljava i pri ispitivanju 
oštrine crteža objektiva. Podnosi višestruko dužu ekspoziciju i ne 
preobraća se u pozitiv. Gradacija mu je briljantna. 

Print brom ima bromosrebrnu emulziju nalik na onu što je 
imaju bromosrebrni fotopapiri. Osjetljivost mu je 7 do 8 Sch. 
Pri razvijanju daje posve crni ton i pokriva' do potpune neprozir¬ 
nosti. Gradacija mu je briljantna, a kako ne podnosi veće razlike 
u ekspoziciji mora se točno osvijetliti. Služi za reprodukcije kon- 
trastnih predložaka, pisama, nacrta i drugo. Na njemu možemo 
praviti kopije i povećanja s negativa. Razvijati se može u svakom 
razvijaču koji radi briljantno i bistro. U fiksirnoj kupki gubi 
nešto malo na snazi. 

Duplikat film se primjenjuje u reprodukcionoj fotografiji, 
pri izradu negativa za razglednice, kad s originalnog negativa 
treba načiniti nekoliko duplikat negativa određene veličine. Do¬ 
sada smo duplikat negative postizavali kopiranjem s dijapozi¬ 
tiva. S duplikat filmom je taj put skraćen, jer se izravnim kopi¬ 
ranjem s negativa postiže opet negativ. 

Ovaj postupak zasniva se na solarizaciji. Emulziji kao što je 
imaju dijapozitivne ploče primiješani su neki dodaci, a emulzija 
na filmu već se u tvornici osvijetli difuznim svijetlom do stanja 
solarizacije. Kad bismo takav negativ stavili u razvijać a da ga 
ne kopiramo ili povećamo s negativa, on bi potamnio i postao 
neproziran. Ali ako ga kopiramo ili povećamo, on postaje to pro- 
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zirniji što je svijetlo na njega duže djelovalo. DjelOTanje mu je, 
dakll potpuno obrnuto od uobičajenog 

mova proizvodi tvornica Agfa pod nazivom »Direkt-duplikat film« 
ili kratko »DD« film. Postupak su pronašli Arens i Eggert. 

Rentzen film služi za snimanje rentgenskim zrakama. S obje 
strane planfilma nalazi se specijalna emulzija. Budući da su rent- 
genske zrake veoma prodorne, filmovi se čuvaju u posebnim san¬ 
ducima s olovnim oblogom, jer ove zrake kroz olovo ne prodiru. 
Film se ulaže u posebne spremnice i snima se rentgen aparatom, 
obično na većim formatima. Razvija se u tankovima, i to u bilo 
kojem razvijaču koji radi briljantno. Postoje i mah zubni rentgen 
filmovi. Emulzija se nalazi na tankom filmu. Upotrebljavaju se 
za snimanje zubnog korijena i raznih oboljenja zubi. 

Negativ papir se primjenjuje za brzu fotografiju i neke po¬ 
sebne tehničke postupke. Na tankom papiru ili ja.kom karton 
papiru nalazi se visokoosjetljiv emulzioni sloj, kao sto ga imaju 
ortokromatske ploče. Umjesto na ploču snimamo na papir. Na 
površini razvijenog papira dobijemo negativnu sliku. Pri razvi¬ 
janju moramo paziti da dobijemo moduliran negativ. Sliku s ne¬ 
gativa ne možemo kopirati u kontaktu kao s ploče ili filma, jer 
bi slika bila neoštra zbog strukture papira. Stoga se ona »optički 
kopira«, to jest vlažan ili suh negativ preslika se na običan bro- 
mosrebmi papir, na kojem se nakon razvijanja dobije pozitivna 
slika. Tim načinom rade fotografi na sajmovima. Čitav postupak 
obavljaju u drvenom sandučiću smještenom na čvrst tronožac. 
U sandučiću je kamera za snimanje i tamna komora za razvi¬ 
janje i fiksiranje. Istom kamerom reproducira se i negativ. 
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TEHNIKA SNIMANJA 


RUKOVANJE KAMEROM 


SE' S KAMEROM nalazimo pred motivom, koji vidimo u 
tražilu, i zatim pritisnemo na okidač i svijetlo propustimo kroz 
objektiv na film, naša je odluka ostvarena: učinili smo snimku. 
Sve ostalo na putu do gotove slike obavit ćemo kasnije. Ako smo 
u ovom važnom činu snimanja napravili kakvu griješku, ona će se 
vidjeti na snimci, pa ćemo je morati ispraviti, razumije se kad je 
to moguće. Da bi pogrešaka pri snimanju — a kasnije i ispravaka 
— bilo što manje, važno je da naučimo snimati koncentriranom 
pažnjom. 


KAKO IZGLEDA DOBRA SNIMKA? 

U prvom redu snimka mora biti oštra, što znači jasna i bri¬ 
ljantna, a u drugom redu, mora biti dopadljiva. Oštrina, jasnoća 
i briljanca uglavnom ovise o tehničkim okolnostima. Dopadljivost 
ovisi o našem ukusu pri izboru motiva, o našem vlastitom načinu 
gledanja i zahvata dijela iz prirode gledanog našim tempera¬ 
mentom. 

Sav naš optičko-kemijski rad usmjeren je postizavanju har¬ 
moničnih, normalnih i briljantnih negativa. Evo tehničkih uvjeta 
koji vode tom cilju. 

Oštrina u snimci ovisi o namještanju udaljenosti na objek¬ 
tivu a oštrina u dubini o prikladnom zaslonu. Pri snimanju 
kameru moramo držati potpuno mirno da se nimalo ne trese 

Jasnoća snimke ovisi o točnoj ekspoziciji. 

Briljanca ovisi o svijetlu na motivu, gradaciji filma i načinu 
razvijanja. 

Sve ove operacije izvodit ćemo s potpunom sigurnošću ako 
već u početku fotografiranja naučimo točan redoslijed rada koji 
moramo obaviti pri snimanju, da možemo u žurbi i u trenucima 
uzbuđenosti snimati sa sigurnošću i točno određenim redoslijedom. 

Za to je potrebna vježba kamerom i stjecanje sigurnosti u 
radu, poznavanje svake funkcije kamere: kako se u nju ulaže film. 
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kako se postavlja brojilo, kako se određuje udaljenost, kako se 
postavlja zaslon i postiže oštrina u dubinu, napinje zatvarač, odre¬ 
đuju brzine ekspozicije, kako se ukopčava samoispružač i snima 
bljeskalicama, kako treba ispravno držati kameru pri snimanju. 



kako gledati kroz tražilo i daljinom jer, zatim kako se vadi film 
iz kamere i kako se ispravno upotrebljava pribor uz kameru. Sve 
to moramo uvježbati praznom kamerom. 


DRŽANJE KAMERE 

Po držanju kamere pri snimanju prepoznajemo iskusnog sni¬ 
matelja. Snimanje iz ruke zahtijeva izvjesnu spretnost i sigur¬ 
nost. Stajati moramo čvrsto i mirno na oba stopala, raskoračenih 
nogu, pritisnuvši jedan ili oba lakta uz tijelo. Kameru držimo 
čvrsto u rukama tako da se njezine stranice nalaze u dlanovima, 
a kažiprst stavimo na okidač. Kroz tražilo gledamo jednim okom, 
a drugo oko pokriva kamera. Nije dobro kad drugo oko ostane 
nepokriveno, jer s njim onda moramo žmiriti, pa se pritom zatvara 
i ono oko kojim gledamo kroz tražilo. Kameru pritisnemo uz lice, 
u času okidanja na čas zaustavimo dah, okinemo mirno, bez jakog 
i nervoznog pritiska, jer ako se u tom odlučnom času kamera 
pomakne samo za jedan milimetar, snimka ne će biti oštra. To 
vidimo tek pri povećavanju, kad pomaknuti snimci daju upro¬ 
paštenu sliku. 

Visina s koje snimamo nije jednaka kod svih vrsta kamera. 
Kamerom malog formata obično snimamo s visine oka. Onaj tko 
je visok imat će sve snimke s pogledom odozgo. S dvookim zrcal¬ 
nim kamerama obično snimamo s visine trbuha. Snimka s tronošca 
predstavlja sredinu. Međutim svakom kamerom možemo snimati 
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♦ iz svake visine, počevši od razine zemlje, s visine koljena pa 
' naviše, prema tome kako motiv želimo zahvatiti u snimku. 0 visini 
s koje snimamo uvijek će ovisiti pogled na motiv. 

Optička os kamere po pravilu mora biti ravna, t. j. kameru 
moramo držati vodoravno. Kamere većih formata imaju vodenu 
vagu. S koso držanom kamerom dobit ćemo linije koje se »ruše«. 
Kao što u svakom, tako i u ovom pravilu ima iznimaka. Ako motiv 
zahtijeva i ako vjerujemo da će snimka biti ovako zanimljivija, 
kameru možemo nagnuti prema dolje ili je usmjeriti prema gore, 
pri čemu moramo misliti na linije visokih zgrada koje će u slici 
izgledati kao da se ruše. 



Ekspozicije za snimanje iz ruke i s tronošca 


Kroz tražilo treba gledati pažljivo. U prvom redu kroza nj 
moramo gledati ravno. Naučimo se zapažati sve ono što u njemu 
vidimo, osobito ono što se nalazi na rubovima. Već u tražilu 
moramo komponirati motiv i nastojati da bude lijepo smješten 
u okvir slike. Primicanjem ili odmicanjem kamere pronaći ćemo 
najbolji izrez za snimku. Najčešća pogreška jest nagomilanost u 
slici. To ćemo izbjeći ako kroz tražilo gledamo malo pažljivije. 

Horizont u stici mora biti ravan. Zar ne izgleda čudno slika 
u kojoj vidimo nagnutu liniju što dijeli ravnicu ođ neba ili nebo 
od mora!? To se smatra nepodnošljivom pogreškom. Ako nam se 
to dogodi pri snimanju, mi ćemo horizont izravnati u slici kad je 
povećamo. U poglavlju u kojem se govori o kompoziciji slike 
opisano je na kojem mjestu može biti linija horizonta u plohi 
slike. 

Brzina ekspozicije može biti duga ili kratka, što ovisi: o otvoru 
objektiva, t. j. o veličini zaslona, o osjetljivosti filma, brzini pokreta 
i svijetlu. Sigurnu oštrinu dat će nam 1/250 sekunde. Snimka sni¬ 
mljena sa Vioo sekunde bit će oštra ako kameru u času ekspozicije 
držimo mirno. Ekspozicijom od Vso sekunde dobit ćemo oštru 
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snimku sumo uko smo u čusu okidunja. bili naslonjeni na zid ili 
stablo, pa nam je tijelo imalo čvrst oslonac. 

Sve duže ekspozicije: V 25 , ^/lo, Vs i t. d. moramo smmat] 
kamerom postavljenom na tronožac, pri čemu^ okidanje vršimo 
pomoću žičnog ispružača, kojim ne pravimo pritisak na kameru. 
Ako se kamera u času ekspozicije ma i najmanje potrese, crtež 
slike ne će biti potpuno oštar, kao što pri gađanju puškom koja 
se u rukama trese ne ćemo pogoditi u cilj. Ako smo osjetili da se 
kamera u času ekspozicije tresla, dobro je da snimku ponovimo. 


NAMJEŠTANJE UDALJENOSTI 

Prije snimanja moramo udaljenost na objektivu namjestiti na 
glavni dio motiva, koji može biti udaljen od kamere 1 ili više 
metara ili se nalazi na »neizmjerno«. Ne postavimo li udaljenost 
točno, slika može biti u opređu ili u pozadini neoštra. U slici u 
pravilu želimo vidjeti sve oštro. 

Postoji više načina kako se postavlja udaljenost, što uglavnom 
ovisi o modelima kamere. 

Kamera s rupicom (camera opscura) daje tivijek jednako 
oštru sliku uz uvjet da je veličina rupice u odnosu s dužinom 
izvlake. Najoštriju sliku dobijemo ako je uz izvlaku od 10 cm 
promjer rupice 0.38 mm, uz izvlaku od 12 cm promjer rupice 0.42, 
kod 20 cm promjer rupice 0,54, a uz izvlaku od 60 cm promjer 
rupice može biti 1 milimetar. 

Kod kamera na ploče oštrina se slike postavlja izvlačenjem 
ili uvlačenjem prednjeg ili stražnjeg dijela kamere. Oštrina i izrez 
slike vide se na mutnom staklu. To je najbolji, ali i najsporiji 
način snimanja. Pri portretiranju oštrinu uvijek namještamo na 
oči. 

Fiks-foktis ili stalno žarište, koje ne moramo mijenjati, a niti 
moramo postavljati udaljenost, imaju kutijaste kamere. Na njima 
je leća objektiva postavljena na oštrinu od 4 metra, a budući da 
je zaslon malen, obično F T : 11, postižemo oštrinu od 2 metra 
do neizmjerno. 

Na dvije točke možemo postavljati udaljenost po sistemu 
»brzih zahvata«, koji imaju i neke jeftinije kamere za snimanje 
na smotanom filmu. Pomicanjem prednje leće udaljenost se namje¬ 
šta na 2 metra za snimanje blizine, a na 7 metara za snimanje 
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daljine. Svjetlosno slabiji objektiv F 1 : 8 daje dovoljnu oštrinu 
u dubinu. 

Na tri točke, to jest na 2 metra za portrete, na 4 metra za 
grupe i na 7 metara za pokrajine i daljinu može se namještati 
udaljenost na nekim jeftinijim kamerama za smotani film. Te 
su točke na nekim kamerama označene i u bojama: crveno, žuto 
i zeleno. 

Prednji sistem objektiva, koji se okreće na nekim tipovima 
kamera, služi za postavljanje udaljenosti. Oznaka udaljenosti 
nalazi se kraj objektiva. Taj se sistem nije pokazao dobrim, pa 
se u nove kamere više ne ugrađuje. 

Ocijeniti udaljenost može se uvijek lakše za daljinu nego za 
blizinu, što je objekt snimanja bliže kameri udaljenost moramo 
točnije odrediti. Za onoga u čijoj kameri nije ugrađeno mjerilo 
za udaljenost bit će korisno da se uvježba u ocjenjivanju udalje¬ 
nosti, osobito između 1 i 10 metara. Udaljenost od kamere do 
objekta snimanja možemo odrediti: mjerenjem metrom — što 
se može učiniti pri snimanju blizine — ili koracima, pri čemu 
normalan korak računamo kao 75 cm. Udaljenost moramo osobito 
točno postaviti kad snimamo punim otvorom objektiva. 

Na ljestvici kraj objektiva na kamerama malog formata nalaze 
se oznake u metrima. Kod objektiva f 5 cm počinju od 1 metra, 
a kod f 7.5 cm od 1.5 metra, pa do neizmjerno. Najbliža točka 
koju običnom izvlakom objektiva možemo snimiti iznosi 20 žari- 
šnih dužina objektiva. Točka neizmjerno nalazi se na oko 200 
žarišnih dužina objektiva, a označena je položenom osmicom =°. 
Kod objektiva f 5 cm neizmjerno se nalazi iza 10 metara, a kod 
17.5 cm iza 15 metara. Za nas je važno samo ono što se nalazi u 
zoni između 1 i 10 metara ili 1.5 i 15 metara. O onomu što se 
nalazi još dalje ne moramo voditi brigu, jer ćemo to smanjivanjem 
zaslona snuniti oštro. 

Kod zrcalno-refleksnih kamera udaljenost postavljamo pomi¬ 
canjem čitavog objektiva. Sliku vidimo na mutnom staklu, a 
oštrinu kontroliramo malim povećalom, koje se nalazi iznad njega. 
Uvijek je važno da oštrinu namjestimo na objekt, odnosno dio 
koji je važan za sliku, a oštrinu u dubinu dat će smanjeni zaslon. 

Pomoću daljinomjera, koji je na boljim kamerama ugrađen 
u kućici i spojen s izvlakom objektiva, namještanje udaljenosti 
je najsigurnije. Daljinomjeri postoje i kao posebne spravice, koje 
se nataknu na kućicu kamere. Na njoj se očita izmjerena daljina, 
koja se zatim prenosi na sam objektiv. 
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Udaljenost treba osobito točno postaviti kod objektiva duge 
žarišne dužine, jer je njihova zona oštrine u dubinu mala. Držat 
ćemo se ovog pravila: 

Postavljanje udaljenosti mora biti to točnije što je žarišna 
dužina veća i što je objektiv svjetlosno jači, zatim kad se snima 
većim otvorom objektiva i kad se objekt snimanja nalazi bliže 
kameri. 

Objektivima kratke žarišne dužine oštrina u dubinu je veća, 
pa ćemo praviti manje griješaka. Na kinokamerama za film širine 
8 milimetara objektiv je postavljen na »fiks-fokus«, tako da se 
udaljenost uopće ne mora namještati, jer je slika od 1 metar 
do neizmjerno i uz puni otvor objektiva oštra. Kod objektiva što 
crtaju mekano postavljanje oštrine predstavlja delikatan posao, 
nešto nalik na ugađanje nekog muzičkog instrumenta. Snimamo 
li crvenim filtrom ne smijemo zaboraviti da pritom nastaje iz¬ 
mjena u fokusu, a isti je slučaj i sa snimanjem kroz plavo staklo, 
koje eliminira boje. 

Za namještanje udaljenosti postoji i nekoliko trikova. Pokri¬ 
jemo li, na primjer, sredinu objektiva vrpcom crnog papira, pa 
zatim s jedne strane objektiva propuštamo zrake svijetla kroz 
crveni, a s druge strane kroz zeleni celofan ili staklo, dobit ćemo 
dvostruke konture. Kad se one spoje, udaljenost je točno postav¬ 
ljena. U tami ćemo udaljenost odrediti na svijetlo svijeće ili je 
jednostavno odmjeriti koracima ili osjećajem za određivanje da¬ 
ljine koji ćemo steći vježbom i iskustvom. 


OŠTRINA U DUBINU 

Za mnoge je snimke važno da imaju oštrinu u dubinu, o kojoj 
je već bilo govora. Na taj problem nailazi svatko tko fotografira. 
S pojmom »oštrina u dubinu« u vezi su još neki pojmovi, koje 
moramo upoznati. 





Stvarnu oštrinu predstavljaju objekti u prirodi kako ih vidi 
naše oko. U vezi sa slikom taj je pojam veoma širok i subjek¬ 
tivan. U tehničkoj fotografiji motiv u slici mora biti oštro ocrtan 
na uglovima, u opređu i pozadini. U slikovitoj fotografiji dovoljno 
je da se oštrinom naglasi ono što je na motivu važno, a sve 
drugo, kao nevažno, neka se rasplinjuje u neoštrini. Dakle naj¬ 
prije moramo znati praviti tehnički savršene slike, koje će po¬ 
svuda biti jednako oštre, pa nam onda ne će biti teško iskoristiti 
neoštrinu tamo gdje smatramo da može pojačati izražajnost mo¬ 
tiva koji prikazujemo u slici. 

Oštrinu ravnine imamo ako udaljenost na objektivu posta¬ 
vimo na primjer na 3 metra i snimamo zid ili neku sliku. Takvi 
objekti predstavljaju ravninu koju će dobar objektiv pri punom 
otvoru iscrtati oštro. 

Sa svjetlosno jakim objektivima to nije slučaj. Sama oštrina 
ravnine ne bi nas mogla zadovoljiti ako snimamo neku zgradu 
ili stroj, jer je zona oštrine u dubinu mala, a mi u slici želimo 
vidjeti jednako oštro sve što se nalazi u opređu i pozadini. 

Oštrinu plohe imamo na negativu i na slici na papiru. Tri 
dimenzije iz prirode prenijeli smo u dvije dimenzije na plohi. 
Oštrina plohe ovisi o tome kako crta objektiv, da li čitavu rav¬ 
ninu iscrtava jednako oštro i na uglovima, da se smanjenim otvo¬ 
rom zaslona može neka zgrada ili stroj — kao prostorni objekt 
— dobiti jednako oštro u opređu i pozadini. Tada će slika biti 
oštra ne samo u jednoj ravnini nego će imati i oštrinu u dubinu. 

Točka blizine je ono mjesto u opređu ili prednjem planu slike 
na kojem počinje oštar crtež slike. U tehničkoj snimci počinje 
od mjesta koje u opređu slike zahvaća vidni kut objektiva, a to 
ovisi i o nagibu optičke osi. 

Točka daljine je mjesto na kojem optički crtež, to jest oštrina 
u slici, završava. U većini slika daljina je oštrija od blizine, dakle 
obratno nego što bi trebalo biti. Na opređu slike, na motivu koji 
se nalazi u prednjem planu najprije se zadrži naš pogled. Moramo, 
dakle, misliti i na psihološke momente gledanja slike. 

Opseg oštrine u dubinu jest između točke blizine i točke 
daljine. Ako oštrina počinje na 3, a završava na 15 metara, opseg 
oštrine na motivu iznosi 12 metara. Kod svjetlosno jakih objek¬ 
tiva i pri snimanju blizine taj opseg može iznositi tek nekoliko 
centimetara. 

Oštrina u dubinu općeniti je pojam za opseg koji je objektiv 
oštro iscrtao. Ovisi o tri faktora. 

1. Namještanje udaljenosti. Ako objektiv namjestimo na ne¬ 
izmjerno, daljina će biti oštra, a objekti u opređu neoštri. Što 


142 


143 






je udaljenost postavljena na objektivu veća bit će veća oštrina 
daljine, što znači da će opseg oštrine u dubinu biti veći što se 
kamera nalazi dalje od objekta snimanja, i obratno, što se 
kamera nalazi bliže predmetu snimanja opseg oštrine u du¬ 
binu bit će manji. 

2. Zaslon u objektivu, što je rupica zaslona manja oštrina 
u dubinu bit će veća. Ona raste prema opređu i daljini. I 
obrnuto, što je otvor zaslona veći oštrina u dubinu bit će 
manja. Pritom je važno koju smo udaljenost namjestili na 
objektivu. 

3. žarišna duljina. Objektivi mogu imati dužu ili kraću ža- 
rišnu duljinu, pa se prema tome mijenja i svojstvo oštrine u 
dubinu. Što je žarišna dužina kraća oštrina u dubinu bit će 
veća, i obratno, što je žarišna dužina duža oštrina u dubinu 
bit će manja. To pravilo vrijedi samo za snimanje punim otvo¬ 
rom objektiva. Što zaslon u objektivu više smanjujemo opseg 
oštrine u dubinu postaje veći. 



3... 


Postavljena udaljenost i zaslon daju oštrinu u dubinu 


Opseg oštrine u dubinu ovisi o udaljenosti koju smo namje¬ 
stili na objektivu, o veličini zaslona i žarišnoj dužini objektiva. 
Za objektive od 5 i 7.5 cm vrijedi ova tabela: 





Z 

a s 1 0 

n 



\ ^ 

3,5 

4 

0,0 

8 

11 

16 

22 

CO 

21,50— 00 

18,80— co 

13,50— « 

9,50— co 

6,90— os 

4,80— 00 

3,50— 00 

15 

8,90-45,70 

8,40—71,80 

7,20— co 

5,90— c« 

4,80— 00 

5,70— ca 

2,90- 00 

5 

4,10- 6,40 

4,00— 6,70 

3,70— 7,80 

3,30-10,^0 

3,00—17,10 

2,50— 00 

2,10— 00 

5 

2,70- 3,50 

2,60— 3,50 

2,.50— 3,80 

0 

1 

0 

2,10— 5,10 

1,90— 7,50 

1,65—17,90 

2,0 

1,85— 2,20 

1,80— 2,20 

1,75 - 2,30 

1,70- 2,50 

1,60- 2,70 

1,46— 3,30 

1,32— 4,i0 

1,5 

1,42— 1,60 

1,40— 1,60 

1,37— 1,65 

1,50— 1,75 

1,26— 1,85 

00 

1 

0 

1,10— 2,4'J 

1,2 

1,15- 1,26 

1,14- 1,27 

1,12— 1,30 

1,09- 1,34 

1,05— 1,40 

0,99— 1,50 

0,94- 1,70 




Namjestimo li udaljenost na objektivu na 5 metara i zaslon 
smanjimo na brojku 5,6, oštrina u dubinu kretat će se između 
3.70 i 7.80 metara. U ovom slučaju »opseg oštrine u dubinu« 
iznosi 4.10 metara. Ako zaslon smanjimo na 8 ili 11, taj se opseg 
mijenja i postaje širi. Pri srednjoj brojci zaslona (5.6 ili 8 ) vi¬ 
dimo da opseg oštrine ide na ^ prema kameri, a za 2/3 prema 
daljini, ali samo pri postavljenoj udaljenosti koja je veća od 
5 metara. 

Koju ćemo udaljenost namjestiti na objektivu u pojedinom 
slučaju možemo lako izračunati ovom jednostavnom formulom: 
Pomnožimo žarišnu dužinu (f) s brojkom zaslona (F), pa ćemo 
dobiti najpovoljniju udaljenost na koju treba namjestiti 
objektiv. To izgleda ovako: objektiv ima f 50 mm. Najprije mi¬ 
limetre pretvorimo u centimetre. Zaslon u objektivu postavit 
ćemo na brojku 8 . To znači: 50 X 8 = 400 cm ili 4 metra. S objek¬ 
tivom od 50 mm, uz zaslon 8 najpovoljnija je udaljenost od 4 
metra. To sebi možemo izračunati za svaku žarišnu dužinu objek¬ 
tiva i brojku zaslona. , 

Jednostavan račun je i ovaj: Ako želimo imati oštrinu u du¬ 
binu od 3 do 18 metara, »točku daljine-« od 18 metara razdijelit 
ćemo na 3 dijela. Svaki dio znači brojku 6 . Postavimo li udalje¬ 
nost na objektivu na prvu trećinu, t. j. na 6 metara, a zaslon 
umanjimo toliko koliko iznosi brojka preostale dvije trećine, 
dakle 12 , dobit ćemo opseg oštrine u dubinu između 3 i 18 me¬ 
tara. 

Tako bez veće matematike dobijemo približno ono isto što nam 
kažu tablice oštrine u dubinu. Postoji mnogo raznih matematskih 
formula za proračunavan je odnosa između triju faktora — žari- 
šne dužine objektiva, po¬ 
stavljene udaljenosti i 
brojke zaslona, a rezultat 
im je opseg oštrine u 
dubinu od .... do .... 
metara. 

Optičke su se tvor¬ 
nice pobrinule da mi te 
faktore ne moramo sami 
proračunavati. Danas je Ravnoteža između zaslona i ekspozicije 
uz svaki objektiv za ka¬ 
meru malog formata ugravirana ljestvica s tim podacima. Zna¬ 
čenje te ljestvice mora nam biti jasno, to jest na njoj moramo 
znati očitati na kojoj brojci zaslona i postavljenoj udaljenosti 
oštrine počinje i na kojoj završava. U svakom slučaju prednost 



144 


10 Fizi: Fotografija 


145 





će imati oštrina u prednjem planu ili u opređu, na kojem se 
pogled prilikom gledanja slike najprije zadržava. 

Oštrinu u dubinu ne trebamo uvijek. Snimamo li portrete, 
oštrina u dubinu nije potrebna, nego je važno da čovjek što ga 
portretiramo bude na slici oštro ocrtan. Pa i onda kad se iza 
čovjeka nalazi nešto nevažno što s njim nema veze ostavit ćemo 
to u neoštrini, jer oštrina privlači pogled, a ono što je neoštro 
prilikom promatranja slike smatramo nevažnim. U mnogim pri¬ 
likama snimat ćemo većim otvorom objektiva (manjom brojkom 
zaslona, na primjer 2.8 ili 3.5), jer želimo da ekspozicija bude 
kraća. Drugi je slučaj pri tehničkoj fotografiji, gdje sve u slici 
mora biti iscrtano jednako oštro. 


Objekt snimanja koji se nalazi 1.20 m pred objektivom imat će 
uz zaslon 3.5 opseg oštrine u dubinu od 1.15 do 1.26 m, dakle 
svega 11 centimetara, a uz zaslon 22 opseg će biti 76 centimetara. 
Uz mali otvor zaslona ne smijemo snimati pokrajine i daleke po¬ 
glede, jer može doći do razlike u fokusu, pa umjesto oštrine do¬ 
bijemo laganu neoštrinu. 

štedljivi zaslon jest, dakle, 5.6 i 8. Ako udaljenost na objek¬ 
tivu namjestimo na 5 metara, oštrina u dubinu bit će dovoljna 
za snimanje grupa, scena na ulici i ostalih prizora u kojima se 
motiv — važan za sliku — nalazi između 3 i 8 metara. U ovom 
slučaju granica neoštrine ne završava naglo, tako da je »oštrina 
za oko« nešto veća nego što je u tablicama oštrine u dubinu 
označeno. 


ZASLON 

Svrsishodan zaslon jest na sredini ljestvice između 2.8 ili 
3.5 i 16 ili 22. Kod objektiva f 5 cm to je u većini brojka 5.6, 
a kod f 7.5 cm brojka 8. Objektiv je korigiran na srednju brojku 
zaslona i uz nju on daje maksimalnu oštrinu crteža plohe i do¬ 
voljnu oštrinu u dubinu. Sferne pogreške koje uzrokuju neoštrinu 
. slike na rubovima nastaju zbog većeg otvora objektiva. Brojkama 
zaslona 5.6 i 8 snima se 95 odsto svih fotografija. 

Koju brojku zaslona ćemo upotrebiti u kojem slučaju? U 
prvom redu, brojke 5.6 i 8 za opću su upotrebu. Ostale brojke 
primjenjivat ćemo ovako: 

Veći otvor zaslona — F 1:2, 2.8, 3.5 i 4 — kad je svijetlo 
slabo ili ekspozicija mora biti kratka da je možemo okidati iz 
ruke. Većim otvorom zaslona žrtvujemo oštrinu u dubinu, a uda¬ 
ljenost moramo namjestiti točnije. Veći otvor objektiva daje 
nešto mekaniji crtež, a to je dobro za portrete, djecu i slične 
snimke. 

Srednji otvor zaslona — 5.6, 8 1 11 — primjenjuje se za sve 
vanjske snimke: grupe, scene na ulici, pokrajine i t. d. Dobro 
korigirani objektiv dat će uz srednji otvor zaslona oštriju sliku 
nego uz veći ili manji otvor, gdje su zone na rubovima leća kori¬ 
girane na štetu središnje zone. Ova pogreška naziva se: »dife¬ 
rencijom zaslona«. 

Mali otvor zaslona — 16 i 22 — upotrebi! ćemo samo kad 
snimamo objekte u blizini s produženom izvlakom mijeha, na 
primjer cvijeće, reprodukcije i slično. Što je neki predmet bliže 
kameri zaslon mora biti manji da bi oštrina u dubinu bila veća. 


EKSPOZICIJA 

»Vrijeme osvjetljenja« ili ekspozicija znači ukupnu količinu 
svijetla koju propuštamo kroz objektiv da djeluje na osjetljivi 
sloj ploče ili filma. 

U praktičnom radu od velike je važnosti poznavanje odnosa 
što nastaju između ekspozicije i zacrnjivanja osvijetljenog halo- 
genog srebra prilikom razvijanja. Da bismo postigli djelovanje 
svijetla, potrebna je neka minimalna ekspozicija, jer se inače 
slika pri razvijanju ne će pojaviti, t. j. ako je na film djelovalo 
premalo svijetla ne će doći do zacrnjivanja u razvijaču. 

Fotografska slika gradi se od svijetla i sjene. Tehnički pre¬ 
duvjet jest da između svijetla i sjene vlada skladan odnos, što 
bliži onom odnosu kako objekte po njihovoj svjetlini zapaža 
naše oko. Takav odnos postići ćemo ako snimku točno ekspo¬ 
niramo i postignemo harmoničan negativ, u kojem će biti poje¬ 
dinosti u svijetlu i sjenama. S takvog ćemo negativa slike lako 
povećavati. 

Negativ je temelj slike. Ekspozicija mora biti barem približno 
točna. Na osjetljivi sloj ploče ili filma mora pasti samo onoliko 
svijetla koliko je potrebno da dobijemo normalan negativ. 
To znači da se negativ ne smije osvijetliti ni previše, a niti pre¬ 
malo. Uvijek se nanovo postavlja pitanje: koliko treba neki film 
uz neku jačinu svijetla eksponirati da bi se dobio normalan ne¬ 
gativ? Na to utječe nekoliko faktora. 

Vrijednost svijetla stvara odnos koji mora vladati između 
zaslona kroz čiju rupicu prolazi svijetlo i dužine e k s p o z i- 
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čije koju čini vrijeme, koliko je svijetlo djelovalo na ploču ili 
film. Taj odnos mora biti uravnotežen; ako jedna strana 
prevagne to ide na štetu druge strane. 

Osjetljivost filma označena je u DIN stupnjevima. Brojke 
zaslona i ekspozicije označene su na zatvaraču i objektivu. Pre- 
ostaje, dakle, da utvrdimo kojom vrijednošću svijetla raspola¬ 
žemo ti času snimanja, jer o tome ovisi sve ostalo. 



O svijetlu ovisi ekspozicija 


U prirodi osvjetljenje motiva ovisi o raznim okolnostima; o 
visini sunca, o jačoj ili slabijoj naoblačenosti, zatim o dobi go¬ 
dine i dana i t. d. Svijetlo se često mijenja, a naše oko nije spo¬ 
sobno da točno ocijeni njegovu vrijednost, što je neophodno za 
dobivanje normalnog negativa. 

Pri snimanju u sobi problem svijetla je još teži, jer moramo 
uzeti u obzir svijetlo napolju, zatim količinu svijetla koje ulazi 
kroz prozor i napokon, kako daleko je objekt snimanja udaljen 
od prozora. 

S umjetnim svijetlom sve je jednostavnije, jer ono ima uvijek 
jednake faktore po kojima se može lako utvrditi točna ekspo¬ 
zicija. 

Kontrast ma objektu stvara posebne probleme. Ono što u 
slici predstavlja svijetlo ne smije biti kredasta bjelina, a sjene 
koje čine tamu također ne smiju biti bez pojedinosti. Razlike 
između svijetla i sjene često mogu biti tako velike da ih sloj na 
filmu ne može normalno registrirati. Zato treba pronaći kom¬ 
promis i birati sredinu. 

Premale ekspozicije ocrtat će samo jako svijetlo, a sjene će 
ostati prazne. Takav će negativ biti proziran. Ono što smo time 
pogriješili kasnije ne moženio popraviti, jer ono čega nema u 
negativu nikakav pojačavač ne će moći dočarati. 

Prevelike ekspozicije daju guste, jako pokrivene negative koji 
se mogu oslabiti ili povećati na fotografskom papiru mekane gra¬ 
dacije. Manja je pogreška ako smo eksponirali predugo nego ako 


f 

' smo eksponirali prekratko. Gust negativ lakše je oslabiti nego 

H proziran pojačati. U dvojbenom slučaju uvijek je bolje eksponi- 
' rati dvostruko više nego polovicu manje. 



Veći otvor zaslona — kraća ekspozicija 


Zanimljiva je pojava, koja se naziva »Schwarzschild efektom«,, 
a sastoji se u tomu da u negativu ne ćemo postići jednako zacr- 
njenje kad snimamo kratkim i kad snimamo dugim ekspozici¬ 
jama. Snimka koju smo eksponirali 1/10 sekunde dat će u slici 
drugačije zacrnjenje nego snimka istog motiva koji smo snimili 
većim otvorom zaslona i 1/100 sekunde. Taj primjer imamo i pri 
snimanju uz osvjetljenje elektronskom bljeskalicom koja daje 
bljesak brzinom od 1/1000 sekunde, pa tako eksponirani film 
moramo razvijati nešto duže. 

Točna ekspozicija ovisi o četiri faktora: o svijetlu koje pada na 
motiv u času snimanja, o osjetljivosti filma na kojem snimamo, 
o veličini rupice zaslona kroz koju će prolaziti određena količina 
svijetla, te o trajanju vremena ekspozicije. 

Evo jednog jednostavnog i prilično pouzdanog savjeta, koji 
će nam olakšati određivanje ekspozicije u raznim prilikama. 


Za fim od 17/10“ DIN treba eksponirati: 

pri lijepom, sunčanom svijetlu, uz zaslon 8 ... 1/100 sekunde; 

pri lagano zastrtom nebu uz zaslon 8.1/50 sekunde; 

pri jako zastrtom nebu uz zaslon 8 .1/25 sekunde. 


Držeći se toga sigurno ne ćemo mnogo pogriješiti. Uz svaki, 
film priložena je uputa za upotrebu, s tablicom za ekspoziciju pri 
raznim svjetlosnim okolnostima na motivu i za razne brojke za¬ 
slona. Jedna takva tablica glasi: 

Ekspozicijom od 1/100 sekunde, a filmom od 17/10“ DIN, od 
mjeseca maja do augusta između 10 i 16 sati, možemo snimati; 



Bistro 

Zastrto 

Tmurno 

. 

Na plaži ili jedrilici 

11 

8 

5.6 

Otvorenu pokrajinu 

8 

5,6 

4 

Osobe na otvorenom 

5,6 

4 

2.8 

Portret u sjeni 

8 

2,8 

2 
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Ako uz zaslon 8 trebamo ekspoziciju od 1/25 sekunde, uz 
zaslon 5.6 trebamo 1/50, a uz zaslon 4 trebamo 1/100 sekunde, 
što zaslon više otvorimo kroza nj prolazi više svijetla, pa ekspo¬ 
zicija mora biti kraća. Početnu vrijednost koju čini »svijetlo na 
objektu« ipak moramo znati, jer o njoj ovisi sve ostalo prera¬ 
čunavanje. 

Na vrpci filma prosječnog amatera obično vidimo nejednako 
eksponirane negative, od kojih su neki previše tamni, a neki pre¬ 
više prozirni. Za kopiranje ili povećavanje takvih nejednakih ne¬ 
gativa potrebno je uložiti više truda da bi se izborom raznih 
gradacija fotopapira iz njih izvukle prihvatljive slike. Pri takvom 
radu gubi se volja za fotografiranjem, čuju se razni prigovori 
kameri i filmu i uopće stvara se zlovolja. Čovjek je nosio kameru, 
trošio film i vrijeme i trudio se, a na kraju mnogi lijepi motiv 
ode u nepovrat, jer su od svega toga ostale loše eksponirane 
uspomene. 

Točna ekspozicija je veoma važna. Budući da je svijetlo ne¬ 
stalan element koji okom ne možemo pouzdano prosuditi, naj¬ 
bolje je da sebi svatko tko se bavi fotografijom nabavi pouzdani 
električni svjetlomjer. Ta će mu spravica u svakoj prilici poka¬ 
zati pravu vrijednost svijetla koje u času snimanja pada na motiv 
i ujedno će mu pokazati koja je ekspozicija uz koju brojku za¬ 
slona potrebna za film određene osjetljivosti. Tako će na filmskoj 
vrpci svi negativi imati normalan izgled. 

Pri određivanju ekspozicije moramo uzeti u obzir još neke 
faktore. Tanki emulzioni sloj, kao što ga imaju perforirani fil¬ 
movi, zahtijeva točniju ekspoziciju, a deblji emulzioni sloj na 
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.filmu bolje podnosi manje razlike. Ekspozicija ovisi i o načinu 
razvijanja. Za razvijanje u nekim razvijačima potrebna je kraća, 
a za neke duža ekspozicija. 

Ekspozicije nekada i danas. Kad smo već pri temi o proble¬ 
mima ekspozicije, bit će zanimljivo pogledati kako su se one kre¬ 
tale u toku razvoja fotografije: 

God. 1827. Heliografija s asfaltom (Niepce) 12 sati. 

God. 1839. Daguerotipija s jodnim srebrom 30 minuta. 

God. 1841. Talbotipija s razvijanjem u pirogalolu 3 minute. 

God. 1851. Mokri kolodijski postupak 15 sekunda. 

God. 1864. Mokri kolodijski bromosrebrni postupak 10 sek. 

God. 1878. Bromosrebrne želatinske suhe ploče 1 sekunda. 

God. 1900. Bromosrebrne ortokromatske ploče 1/100 sekunde. 

God. 1930. Film od 30 Sch. uz zaslon F 1:2 1/1000 sekunde. 

God. 1955. Elektronska bljeskalica uz zaslon 22 1/5000 sek. 

Danas postoje filmovi koji imaju osjetljivost do 40/10“ DIN, 
pa je ekspozicija od 1/100 sekunde preduga za ono što mi sni¬ 
mamo ekspozicijom od 1/100 na filmovima uobičajene osjetlji¬ 
vosti. U naučnim istraživanjima postignute su ekspozicije koje 
se označuju u milijuntom dijelu sekunde. 


ELEKTRICNISVJETLOMJER 

Kad bismo htjeli točno proračunati ekspoziciju morali bismo 
za ocjenu vrijednosti svijetla uzeti u obzir razne faktore i okol¬ 
nosti. Tako se nekada i radilo. Kao što su brojkama označeni 
osjetljivost filma, zaslon i ekspozicija, tako postoji i način da se 
brojkom ustanovi vrijednost svijetla. To se nekada s više ili manje 
uspjeha postizalo pomoću raznih tablica, na bazi sive ljestvice u 
optičkim mjerilima i t. d. Danas postoji pouzdan način mjerenja 
stvarne jačine svjetlosti na objektu snimanja, i to električnim 
s V j e ti om j er om. 

Neki spojevi imaju svojstvo da pod djelovanjem svi¬ 
jetla proizvode slabu električnu struju, koja se može izmjeriti 
nekim preciznim instrumentima. Na prednjoj strani električnog 
mjerila nalaze se rešetke nalik na pčelinje saće ili raster prešan 
u staklu. Tim se zaslanja upadno svijetlo sa strane. Iza rešetke, 
odnosno rastera, nalazi se fotoćelija, u kojoj se pod djelovanjem 
svijetla oslobađaju elektroni i oni počinju lutati, stvarajući slabu 
električnu struju. Jačina struje ovisi o jačini svijetla koje djeluje 
na fotoćeliju. Ako se u strujni krug uključi mjerni instrument. 
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njegova će kazaljka pokazivati vrijednost svijetla. Kad to znamo, 
bit će nam lako proračunati ekspoziciju za svaku osjetljivost filma 
i brojku zaslona. Fotoćelija se sastoji od selenskog sloja, koji je 
u debljini od oko 1/30 milimetra nanijet na metalnu pločicu. 
Selen je poluvodič i nalazi se na granici metala i nemetala. Pro¬ 
našao ga je godine 1817. Berzelius, a selenski element patentirao 
je godine 1930. E. Falkenthal. 



Padne li svijetlo na selenski sloj, u njemu nastaju slobodni 
elektroni, koji mogu putovati samo u slučaju kad se iznad sloja 
nalazi pločica — vodič, koja je toliko tanka da kroz nju može 
proći svijetlo. Toj svrsi služi veoma tanak sloj oksida plemenitih 
metala, na primjer zlata ili platine, koji je spojen sa željeznom 
podlogom kao anodom. Tanka žica, koja služi kao spoj, otvara 
elektronima put i oni stvaraju strujni krug (kad je mjerilo izlo¬ 
ženo svijetlu), u kojem je uključen mali ampermetar s kazaljkom, 
što pokazuje jačinu upadnog svijetla. Padne li na fotoćeliju mnogo 
svijetla, putovat će mnogo elektrona i nastat će jači otklon 
kazaljke. 

Jačina te električne struje mjeri se milijuntim dijelom am¬ 
pera. Mrežica ili raster dopuštaju pristup na fotoćeliju samo 
onom svijetlu koje dolazi u kutu od 50 stupnjeva, a to je otprilike 
vidni kut što ga ima normalni objektiv. Svijetlo koje se reflektira 
od motiva djeluje na fotoćeliju i njezina kazaljka pokazuje fak¬ 
tor svijetla. Kazaljka i ljestvice udešeni su na osnovu ve¬ 
likog iskustva, pa je podatak koji nam daju pouzdan i na nj se 
možemo osloniti, svakako uz uvjet da mjerilo nije u kvaru. Ono 
može pokazivati razlike u svijetlu od 0.5 do 50.000 luksa. To nam 
je previše, pa je stvarni opseg mjerenja mnogo uži. 


Nova električna mjerila osjetljiva su i na »svjetlije boje«. 
Njihova je osjetljivost na boje približno jednaka osjetljivosti 
našeg oka. Fotoćelija je osjetljiva i na područje ultraljubičastih 
zraka preko 300 milimikrona, a u području infracrvenih zraka sve 
do 850 milimikrona. Ona, dakle, osjeća boje više nego naše oko 
i film na kojem snimamo. 

Električni svjetlomjer oslobađa nas brige oko određivanja 
točne ekspozicije. Na njemu je možemo očitati za svaku osjet¬ 
ljivost filma i brojku zaslona. Ima, međutim, slučajeva kad i s 
njim nailazimo na probleme. Evo nekoliko takvih slučajeva. 

Kontrastan motiv pokazivat će u svijetlim dijelovima preve¬ 
liku, a u tamnim dijelovima premalenu ekspoziciju, jer svjetlomjer 
mjeri xitav zbir svijetla. U takvom slučaju moramo s mjerilom 
prići motivu bliže i izmjeriti mu svijetli i tamni dio. Sredinu 
ćemo uzeti kao ekspoziciju. 

Sjene su važne. Svjetlomjer ćemo u svakom slučaju usmje¬ 
riti na sjenu, i to zbog toga da bismo u njoj na slici imali detalje. 
Uvijek je bolje da je negativ nešto gušći i da ima detalje u sje¬ 
nama, nego da sjene ostanu prazne. Dvostruko veću ekspoziciju 
film može podnijeti, ali će teže podnijeti polovicu manju, jer 
nastaje ispuštanje, odnosno dobivaju se prozirni negativi. 

U prirodi mjerimo ono svijetlo na motivu koje je za snimku 
važno, a ne sporedno svijetlo, koje daje okolica. Mjerilo uvijek 
usmjerujemo prema motivu koji zahvaćamo u snimku, a držimo 
ga pokraj kamere. Pri snimanju pokrajina ne usmjerujemo ga 
prema nebu nego prema tamnijoj zemlji. 

Motive protiv svijetla mjerimo obratnim smjerom. Pođemo 
nekoliko koraka ispred kamere, okrenemo se i mjerimo svijetlo 
koje dolazi prema kameri i objektivu. Prije takvog mjerenja mo¬ 
ramo ispred fotoćelije staviti opalno staklo. 

Pri snimanju blizine moramo svijetlo mjeriti posve izbliza, 
to jest svijetlo na objektu! 

Električno mjerilo je precizan instrument. Ne smijemo ga 
ostaviti da bude duže vremena otvoren i izložen svijetlu, jer će 
se »umoriti« i pokazivat će duže ekspozicije. Ne smijemo ga sami 
rastavljati, moramo čuvati da nam ne padne, a na temperaturi od 
preko 50» C može se pokvariti. 

Kad nabavljamo mjerilo, pripazit ćemo da ispunjava ove 
uvjete; da reagira i na slabo svijetlo, da ima ljestvicu s pregled- 
nim oznakama da se može lako očitati ekspozicija za sve brojke 
zaslona, zatim da nije veliko i teško, a uz to da ima i lijep vanjski 




izgled. Današnji električni svjetlomjeri uglavnom posjeduju ta 
svojstva. 

Vrijednost svijetla (Lichtwert), koju nam pokazuju novi elek¬ 
trični svjetlomjeri označena je brojkama od 4 do 18. Na novim 
centralnim zatvaračima nalaze se te iste brojke. Kad na brojku 
koju pokazuje svjetlomjer namjestimo kazaljku na zatvaraču u 
isti će se čas zaslon i ekspozicija nalaziti u paru. Pomaknemo li 
brojku zaslona sa 5.6 na 8, u isto vrijeme će se promijeniti i 
odnos u ekspoziciji, na primjer sa 1/125 na 1/60 sekunde i obratno. 
Tako ne moramo ništa preračunavati ni onda kad mijenjamo 
brojku zaslona ili brzinu ekspozicije. 


MOTIV U POKRETU 

Snimamo li motiv koji se kreće, ekspozicija mora biti brža 
da bismo ga u pokretu zahvatili oštro. Kako dugu ekspoziciju 
trebamo u pojedinom slučaju ovisi: 

o smjeru kojim se neki pokret odvija, to jest o kutu u kojem 
odraz svijetla s objekta u pokretu upada u objektiv; 

o brzini kojom se nešto kreće i pomicanju pokreta na nega¬ 
tivu, što utječe na oštrinu crteža u slici, i 

o udaljenosti iz koje pokret snimamo, to jest veličini objekta, 
kako ga zahvaćamo u snimku, a to je u vezi sa žarišnom dužinom 
objektiva. 

Iz ta tri faktora mogu se izvesti razne računske operacije. 
Postoje sheme, tablice i formule, nalik na tablice za određivanje 
ekspozicije, pri kojima nikad ne znamo točno kakvom vrijedno¬ 
šću svijetla u času ekspozicije 
raspolažemo, jer okom ne može¬ 
mo točno odrediti intenzitet svi¬ 
jetla, pa se služimo električnim 
svjetlomjerom. Tako je i s brzi¬ 
nama motiva u pokretu. Možemo 
znati sve, samo ne znamo točno 
brzinu pokreta. 

O snimanju objekata u po¬ 
kretu potrebno je, dakle znati: 

Smjer pokreta, jer nije sve¬ 
jedno da li neki objekt dolazi 
ravno prema nama, da li se kreće 
kosim smjerom ili prolazi s jedne 
Smjer pokreta strane na drugu ispred nas. 




Snimka nekog objekta u pokretu smatra se oštrom ako joj 
se konture ne pomaknu u negativu više od 1/10 milimetra. Na 
toj se bazi proračunava ekspozicija potrebna za neku brzinu po¬ 
kreta s obzirom na njegovu udaljenost od kamere. 

Udaljenost na kojoj se neki pokret odvija odredit ćemo na 
objektivu. To može biti neka markantna točka, rubni kamen uz 
cestu, prepona, oznaka na stazi i slično. Okidač ćemo pritisnuti 
onog časa kad se objekt u pokretu nađe na toj točki. 



Što je pokret bliže kameri njegov će crtež praviti duži trag 
po negativu, pa,ekspozicija mora biti kraća. Što se neki pokret 
odvija dalje od kamere ekspozicija može biti duža. Avion u letu 
bit će na slici oštro ocrtan i onda kad je snimljen običnom kuti- 
jastom kamerom uz ekspoziciju od i/so sekunde, jer se nalazio 
daleko. 

Brzina pokreta je relativna stvar. Za čovjeka kažemo da u 
sekundi prevali 1 metar. A što onda ako se on kreće brže ili spo¬ 
rije? Trebali bismo točno znati koji put učini neki objekt u jedinici 
vremena. Ako čovjek prevali 5 kilometara na sat, on prođe 1 metar 
i 39 centimetara u sekundi. Ako automobil vozi brzinom od 60 
kilometara na sat, on u sekundi prevali 16 metara i 67 centimetara. 


Prosječne brzine u sekundi su ove: 


čovjek u laganom hodu 
Pješak u brzom hodu . 
Trkač na stazi .... 

Brzi vlak .. 

Avion. 

Mlazni avion. 


1 

do 

1.4 

m 

1.4 

do 

1.7 

m 



10 

m 


do 

45 

m 


do 

220 

m 


do 

730 

m 


154 


155 













Prema raznim proračunima brzine kretanja pojedinih obje¬ 
kata prema njihovu smjeru kretanja i udaljenosti od kamere 
utvrđene su ove prosječne ekspozicije: 



Udaljenost 

t 

■ 

1 

čovjek u laganom hodu 

4 m 

1/50 

1/200 

1/500 

Valovi na vodi 

10 m 

1/50 

1/100 

1/200 

Djeca u mirnoj igri 

25 m 

1/25 

1/50 

1/100 

Čovjek u brzom hodu 

4 m 

1/100 

1/200 

1/500 

Čamac na vodi 

10 m 

1/100 

1/200 

1/500 

Konj u kasu 

25 m 

1/50 

1/200 

1/500 

Automobil 40 km na sat 

4 m 

1/200. 

1/1000 

1/1000 

Konjske trke 

10 m 

1/200 

1/500 

1/1000 

Biciklističke trke ■ 

25 m 

1/100 

1/200 

1/500. 

Motorističke trke 

4 m 

1/500 - 

1/1000' 

1/1000 

Skijaške trke 

10 m 

1/500 

1/1000 

1/1000 i 

Brzi sportovi 

25 m 

1/250 

1/500 

1/1000 


Što se neki pokret odvija brže, što se odvija bliže kameri, 
a kut kretanja mu je širi, ekspozicija će biti kraća da bi u snimku 
bio zahvaćen oštro. 

Snimanje brzih pokreta daje nam priliku da potpuno iskori¬ 
stimo kapacitet naše kamere, t. j. svjetlosnu jačinu objektiva i 
kratke ekspozicije. U krajnjem slučaju, kao na primjer pri slabim 
svjetlosnim okolnostima, možemo se poslužiti i visokoosjetljivim 
filmom. 

Mirnu ili »mrtvu« točku imaju neki objekti u pokretu koji 
se ritmički odvija. Takav je slučaj kad čovjek u hodu čitavo teži¬ 
šte tijela prenosi s jedne noge na drugu, kad neki zamah dosegne 
krajnju točku s koje će se vratiti i t. d. »Zahvat u pravi čas« 
izvršit će se u onom trenutku kad se objekt u pokretu nalazi na 
»mrtvoj točki«. Taj čas moramo predvidjeti. Takvu »mrtvu točku« 
nemamo pri kontinuiranoj vožnji kod automobila, motorkotača, 
vlaka i t. d. 

Praćenje pokreta kamerom je tehnika kojom se služe sportski 
snunatelji. Primjenjuje se na utrkama s ciljem da usprkos velikoj 
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brzini objekt u pokretu bude u snimci oštro ocrtan. Pokret pra¬ 
timo pomicanjem kamere tako da, na primjer motoristu, imamo 
neprekidno u sredini tražila i u pogodnom času okinemo a da 
kameru nismo prestali pomicati. Za takvo snimanje najzgodnije je 
okvirno tražilo. Pri zrcalnim kamerama smjer pokreta vidimo 
obratnim smjerom, pa je otežano praćenje objekta. 

Dinamika neoštrinom jedan je od smjerova savremene foto¬ 
grafije. Radi se na suprotan način od onoga što nazivamo savr¬ 
šenom slikom. Umjesto da u slici' prikažemo neki brz pokret 
savršeno oštar — koji zapravo djeluje zamrznuto —snimamo 
dužim ekspozicijama, pa dobijemo razvučeni pokret, slično onom 
utisku što ga ima oko pri gledanju takvog pokreta. 

Brzo snimati možemo tehnikom »brzih zahvata«. Ako želimo 
snimiti život ljudi na ulici, momente iz nekog rada ili praviti 
slike koje su zahvaćene izravno iz života, s ljudima, njihovim kret¬ 
njama i izražajima, koji če biti prirodni i bez poziranja, morat 
ćemo ih snimati brzo i neprimjetno. Za ovo veoma zanimljivo 
područje fotografije upravo su stvorene kamere malog formata 
i visokoosjetljivi filmovi. 

Brzinu i daljinu možemo u slici snimiti oštro ako udaljenost 
postavimo na jednu od ove dvije točke: 

Za blizinu udaljenost ćemo namjestiti na . . 4 ^ metra 

zaslon smanjiti na brojku ... 8, i 

eksponirati .Vioo sekunde. 

Kod objektiva f 5 cm opseg oštrine u dubinu kretat će se od 
3.6 do neizmjerno, kod f 7.5 cm od 4.3 do neizmjerno, a kod f 10.5 
cm od 5 metara do neizmjerno. Kao što se vidi, s udaljenošću 
od 8 metara oštrina brzo dostiže neizmjerno. Međutim prema 
opređu oštrina se kod svih žarišnih dužina ne kreće jednako. 

Sve što se nalazi u opsegu oštrine u dubinu bit će u snimci 
oštro, svakako uz uvjet da kameru pri snimanju držimo mirno 
i čvrsto, a pokret da se ne odvija suviše brzo ni suviše blizu 
kameri. 

Postavljanje udaljenosti na dvije točke oslobađa nas brige 
o određivanju udaljenosti i oštrini u dubinu, jer tako možemo na 
jednostavan način brzo i sigurno snimiti svaki motiv. Preostaje 
nam samo da dobro zapazimo motiv i brzo reagiramo kamerom. 
Jedino što još moramo naučiti jest ocjenjivanje dviju udaljenosti, 
i- to 4 i 8 metara. Kad smo u tom sigurni, možemo na zatvaraču ili 
objektivu te dvije udaljenosti označiti crvenom i žutom točkicom. 
I još nešto: ekspozicija od Vioo sekunde vrijedit će kad snimamo 
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na filmu od 'Vio DIN pri sunčanom svijetlu, ali ne rano ujutro 
ili kasno predvečer. Ako se okolnosti u svijetlu promijene, morat 
ćemo promijeniti i ekspoziciju, a zaslon i udaljenost ostat će uvijek 
isti. Razumije se da će nam i pritom mnogo pomoći svjetlomjer. 

Tehnika brzih zahvata dobro će nam doći za našu privatnu 
reportažu. Kao na primjer za snimanje djece u igri, života na ulici 
i slično. Tko dobro uvježba ovu tehniku snimanja ne će trebati 
kameru podizati u visinu oka i dugim gledanjem kroz tražilo 
izazvati nepotrebnu pažnju, tako da je na kraju motiv prestao 
biti »zahvat iz života«. Nije lijepo ako snimljene osobe gledaju 
u kameru, jer njihova znatiželja obično pokvari dojam pravog 
zahvata iz života kakav u slici želimo vidjeti. 



Razne oznake na objektivu 


Da bismo se mogli snaći u nizu raznih brojaka koje su ugra¬ 
virane na objektivima, zatvaračima i oko njih, potrebno je da 
znamo što svaki niz brojaka znači. 
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Na rubu okvira oko prednje leće objektiva nalaze se oznake; 
naziv tvornice, ime objektiva, njegova svjetlosna jačina (F) pri 
punom Otvoru zaslona, zatim žarišna dužina (f) i broj objektiva. 

Udaljenost u metrima označava red brojaka oko prstena, koji 
možemo okretati i njime objektiv izvlačiti radi namještanja uda¬ 
ljenosti od kamere do objekta koji snimamo. Te oznake obično 
imaju ovaj redoslijed: 

kod f 5 cm 0.8 1 1.2 1.5 2 2.5 3 4 6 10 i ” 

kod f 7.5 cm 1.2 1.5 2 2.5 3 4 6 10 15 i <» 


Brojke udaljenosti u metrima namještamo na strelicu koja je 
ugravirana na nepomičnoj gornjoj strani okvira objektiva ili 
zatvarača. 



Teleobjektiv za snimanje daljine 


Oštrina u dubinu označava red brojaka zaslona, i to s jedna¬ 
kim redoslijedom od strelice na lijevu i desnu stranu. Na primjer: 

22 16 11 8 5.6 4 2.8 A 2.8 4 5.6 8 11 16 22 

Postavimo li udaljenost i brojku zaslona na strelicu ili oznaku 
moći ćemo sa strane pročitati opseg oštrine u dubinu od ... do ... 
metara, a pokazuju ih brojke udaljenosti. 

Brojke zaslona ugravirane su na obruču, koji možemo pomi¬ 
cati i tako njihovu brojku postaviti na strelicu ili oznaku. Redo¬ 
slijed brojaka zaslona — koji ujedno označava svjetlosnu jačinu 
objektiva — obično je ovaj: 

F 1: 1.4 2 2.8 4 5.6 8 11 16 22 

Najniža brojka zaslona označava najveći otvor objektiva. 
Početna brojka nije kod svih objektiva jednaka: svjetlosno naj¬ 
jači objektivi jesu: F 1:1.4, 1:2 i 1:2.8, srednje osjetljivi jesu: 
1: 3.5. Najmanji otvor koji čini zaslon u objektivu nosi brojku 16. 
a kod nekih objektiva i 22. 
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Vrijednost svijetla označena je samo na novim zatvaračima 
i kamerama s ugrađenim električnim svjetlomjerom. Redoslijed 
počinje od brojke 4, a završava na brojci 18. Na primjer: 

4, 5, 6, -7, 8 9, 10, 11, 12 13, 14, 15, 16, 17, 18 

slabo srednje vrlo jako svijetlo 

Ako na primjer svjetlomjer pokazuje vrijednost svijetla izra¬ 
ženu brojkom 10, kazaljku na zatvaraču namjestimo na tu brojku, 
i zaslon i ekspozicija nalaze se u paru. Brojkom faktora svijetla 
zapravo postavljamo zaslon. Pomaknemo li brojku zaslona, pomiče 
se i brojka koja označava ekspoziciju. Ako smo na primjer imali 
zaslon 5.6 i V125 sekunde, pomicanjem zaslona na brojku 8 pre¬ 
mješta se ekspozicija na Veo sekunde, što je otvor zaslona manji 
ekspozicija postaje duža. 

Vremena ekspozicija na zatvaračima označena su ovim redo¬ 
slijedom : 

Nove: B 1 2 4 8 15 30 60 125 250 500 

Stare: B 1 2 5 10 — 25 50 100 250 500 

U prvi čas može se ta masa raznih nizova brojaka činiti zamr¬ 

šenom; ali ako poznajemo njihovu ulogu i redoslijed brojaka, lako 
ćemo se u njima snaći. 


SNIMANJE BLIZINE 

Za snimanje blizine dolaze u obzir razni sitni predmeti, kao 
što su kukci, figurice, razni ukrasi, cvijeće, sitni crteži, slike, izvaci 
iz knjiga i pisama i slično. Da bismo ih na slici dobili što veće, 
moramo im se približiti objektivom, odnosno kamerom. Pritom 
nastaju posve novi odnosi između udaljenosti slike i udaljenosti 
predmeta, zbog čega će biti potrebno produžiti ekspoziciju. 

Objekt možemo na slici dobiti: 

umanjen, kao što je redovit slučaj pri snimanju raznih obje¬ 
kata ili predmeta koji su od kamere udaljeni više od 1 metar; 

u naravnoj veličini, kad je predmet snimanja u negativu 
ocrtan u odnosu 1: 1; i 

povećan u negativu, kad je udaljenost slike veća od udalje¬ 
nosti predrneta, t. j. kad je razmak od filma do objektiva veći 
nego od objektiva do predmeta koji snimamo. 



Iz blizine možemo snimiti predmete koji će popuniti format 
negativa samo kamerom koja ima mijeh s dugom izvlakom. Kod 
kamere malog formata postavljamo između kamere i objektiva 
tubuse ili metalne prstene raznih širina ili ćemo pred objektiv 
staviti predleću. Za snimanje blizine postoje razni pomoćni uređaji 
i pribor. 

U naravnoj veličini dobit ćemo neki predmet kad udaljenost 
.slike (od objektiva do filma) odgovara dvostrukoj žarišnoj dužini 
objektiva, a udaljenost predmeta (od objektiva do predmeta koji 
snimamo) također iznosi toliku udaljenost. 



NOR¥HL. [KSPOZJCUA 2X 3X 


Produženje ekspozicije pri snimanju blizine 

Ako objektiv od 15 cm udaljimo od mutnog stakla 30 cm, a 
predmet koji snimamo također se nalazi 30 cm daleko od objek¬ 
tiva, on će biti u negativu ocrtan u naravnoj veličini. U takvom 
slučaju kamera mora stajati na čvrstom tronošcu, a budući da će 
ekspozicija biti duga, možemo snimati samo mirne objekte. 

Produženje ekspozicije moramo proračunati prema udalje¬ 
nosti slike, jer što više izvlakom kamere udaljujemo objektiv od 
mutnog stakla ili filma, slika postaje veća i svjetlosno slabija, jer. 
je svijetlo s objekta rasprostranjeno na većoj plohi, pa moramo 
duže eksponirati da bismo dobili normalan negativ. Kao što već 
znamo: svijetlo opada s kvadratom udaljenosti. To njegovo slab¬ 
ljenje moramo osobito uzeti u obzir pri snimanju blizine. 

Normalnom ekspozicijom možemo snimati sve predmete što 
se nalaze na najbližoj udaljenosti koja je označena na objektivu 
ili ljestvici udaljenosti pokraj njega. Kod objektiva f 5 cm obično 
se najbliža točka snimanja nalazi na 20 žarišnih dužina, t. j. 1 
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metar, kod f 7.5 cm na 17 žarišnih dužina ili 1.20 metara, a kod 
f 10.5 cm na 15 žarišnih dužina ili 1.50 metra. Normalnom ekspo¬ 
zicijom možemo snimati sve predmete kod kojih izvlaka kamere, 
t. j. udaljavanje objektiva od filma, ne iznosi više od 25''/o žarišne 
dužine što je dotični objektiv ima kad je postavljen na neizmjerno. 

Ekspoziciju moramo toviše produžiti što je objektiv udaljeniji 
od mutnog stakla ili filma, t. j. kad predmet dobijemo u snimku 
u omjeru 1: 2 do 1; 8. Udaljavanjem objektiva od filma svijetlo što 
ga osvjetljava postaje slabije, odnos zaslona prema žarišnoj dužini' 
se mijenja, put svjetlosne zrake je duži, zbog čega rasipni krugovi 
postaju veći, a slika neoštrija. Radi oštrine u dubinu zaslon 
moramo smanjiti i ekspoziciju toliko produžiti da dobijemo nor¬ 
malno eksponirani negativ. Tako na primjer: 

50’>l(i duža izvlaka ili jedan i po puta žarišna dužina zahtijeva 
produženje ekspozicije dvostruko ili 2 puta; 

75’>lo duža izvlaka zahtijeva produženje ekspozicije za tro¬ 
struko ili 3 puta, a 

1000U duža, to jest kad predmet dobijemo u slici u naravnoj 
veličini, ekspozicija mora biti četvorostruka ili 4 puta duža nego 
pri snimanju na jednu žarišnu dužinu. 

Ovo je važno znati i onda kad svijetlo na objektu mjerimo 
električnim švjetlomjerom, koji će nam pokazati ekspoziciju za 
normalan odnos između zaslona i žarišne dužine, a taj je odnos 
izmijenjen, pa se mora izmijeniti i ekspozicija. Ne uzmemo li to 
u obzir, negativ će nam biti premalo eksponiran. 

Postoje razni načini za proračunavanje ekspozicije za sni¬ 
manje iz blizine. Među njima se, međutim, može snaći samo dobar 
stručnjak. 

Povećani predmet u negativu dobit ćemo upotrebivši mijeh 
s još dužom izvlakom. Pritom se događa nešto slično kao kad s 
malog negativa povećavamo veliku sliku, samo je umjesto malog 
negativa predmet, a umjesto fotopapira film ili ploča. Pri snimanju 
nastaju još veći problemi, jer što je objekt bliže objektivu zona 
oštrine u dubinu je manja, pa moramo snimati najmanjim otvorom 
zaslona, osobito ako predmet nije plosnat. 

Kad bismo prije snimanja željeli točno znati kako daleko od 
objektiva s određenom žarišnom dužinom mora stajati, na primjer 
poštanska marka, i kako duga mora biti izvlaka kamere da bismo 
tu marku dobili na format ploče 9 X 12, morali bismo se poslužiti 
računskom operacijom uzevši u obzir: veličinu predmeta i žarišnu 
dužinu objektiva, pa bismo kao rezultat dobili udaljenost slike 
i udaljenost predmeta, a prema jačini svijetla i točnu ekspoziciju. 
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u praksi to radimo više empirički. Snimamo objektivima koje 
T imamo i najčešće te probleme nastojimo riješiti pokusnim snim- 
' 'if kama. Što je predmet snimanja manji potreban nam je objektiv 

^ s kraćom žarišnom dužinom da bismo predmet u snimci dobili 

' što veći, i to s kraćom izvlakom mijeha. 


Za snimanje blizine: kamera, Svijetlo opada s kvadratom 

zrcalni nastavak, mijeh, prsteni udaljenosti 

i objektiv 

Za kamere malog formata na kojima se objektivi mogu mije¬ 
njati postoji za snimanje sitnih predmeta veći izbor dodatnih 
uređaja i pribora u obliku nožica, prstena u raznim širinama, koji 
se stavljaju između objektiva i kamere, postoje dodaci s mijehom 
i zrcalnim nastavkom, kao i kompletni uređaji za snimanje i 
reprodukciju. Nekim aparatima za povećavanje mogu se praviti i 
reprodukcije. 

Kad neki sitan predmet dobijemo u snimku 10 puta veći od 
njegove naravne veličine, a zatim ga još povećamo 10 puta line¬ 
arno dobili smo ga u slici oko 100 puta većeg od njegove naravne 
veličine. Na taj način mogu se snimati zanimljivi objekti, kao na 
primjer portret pčele, mrava ili kakvog drugog kukca, riblje oko, 
kristali i razni drugi sitni plastični predmeti. Svakako da pri pove- 
' ćavanju slike prilikom snimanja moramo računati s dugim ekspo¬ 
zicijama, jer osim duge izvlake moramo snimati malim otvorom 
zaslona radi oštrine u dubinu i na niskoosjetljivom sitnozrnatom 
' filmu, da bismo snimke mogli dobro povećavati. 

Faktor produženja ekspozicije — kad neki predmet snimamo 
povećan — preračunat ćemo tako da brojci njegova povećanja 
pribrojimo brojku jedan i taj broj zatim pomnožimo sa samim 
sobom. Rezultat će biti produženje ekspozicije. Na primjer: 

predmet je povećan 1 puta 2 puta 3 puta 4 puta 

račun 14-1 = 2X2 24-1 = 3X3 34-1 = 4X4 4-41 = 5x5 

ekspozicija duža 4 puta 9 puta 16 puta 25 puta 

U novije vrijeme fototehničari upotrebljavaju za snimanje 
sitnih predmeta i za povećavanje predmeta snimanjem svijetlo 
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elektronske bljeskalice da bi izbjegli suviše duge ekspozicije. Na 
35 cm udaljenosti elektronska bljeskalica daje 9 puta jače, sa 25 
cm udaljenosti 16 puta jače, a sa 12 cm 64 puta jače svijetlo 
nego kad se predmet snima s udaljenosti od 1 metar. Približava¬ 
njem svijetla elektronske bljeskalice ušteđuje se, dakle, faktor 
produženja ekspozicije. U tom se kriju nove mogućnosti koje se 
u reprodukcionoj tehnici još dovoljno ne iskorištavaju. 

U medicinskoj fotografiji postoje za snimanje manjih opera¬ 
cija kamere kod kojih se cijev bljeskalice nalazi oko objektiva, 
tako da svijetlo sprijeda ne stvara nepoželjne sjene. To osobito 
dobro dolazi pri snimanju u bojama. 


PREDLECE 

žarišnu dužinu svakog normalnog foto i kinoobjektiva možemo 
produžiti ili skratiti stavivši ispred objektiva predleču, to jest 
menisku, ili staklo za naočale umetnuto poput filtra u metalni 
okvir. Predleča će prema svojoj snazi loma svjetlosti produžiti 
ili skratiti žarišnu dužinu objektiva. Ona pred objektivom mora 
stajati ravno i u optičkoj osi, a njezin okvir mora biti nešto širi, 
da se ne bi zadržavalo svijetlo na rubovima, osobito u slučaju 
kad se žarišna dužina skraćuje radi toga da se u snimku zahvati 
što više prostora, kao širokokutnim objektivom. S nekoliko pred- 
leća možemo sebi napraviti kombinaciju s jednim objektivom, 
kao što bismo je imali s nekoliko posebnih i skupih objektiva. 



Predleču sebi možemo izračunati sami. Fotoobjektiv nosi 
oznaku žarišne dužine (f) u centimetrima. Želimo li njegovu žari¬ 
šnu dužinu produžiti ili skratiti pomoću predleće, najprije žarišnu 
dužinu objektiva preračunamo u dioptrije, da znamo koliko diop¬ 
trija imamo i koliko ih trebamo, žarišnu dužinu našeg objektiva 
možemo produžiti ili skratiti samo 50 do 60 odsto, ali ne više, 
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jer svaka predleča narušava korekciju objektiva, unoseći u nj 
svoje sferne i astigmatske pogreške, od kojih slika na rubovima 
postaje neoštra. Da bismo se tih griješaka riješili, moramo pri 
snimanju predlećama zaslon u objektivu smanjiti na brojku 11. 
Kad bismo žarišnu dužinu objektiva izmijenili predlećom na 100 
odsto, rubne bi pogreške bile odviše velike, tako da ih ne bismo 
mogli ukloniti ni zaslonom 16 ili 22. 

Dioptrije su optički račun za lom svijetla u nekoj leći ili 
sistemu od više leća, kao što ih ima objektiv. Što je broj u diop¬ 
trijama veći žarišna je dužina kraća. Svaku žarišnu dužinu objek¬ 
tiva ili predleće možemo pretvoriti u dioptrije (kratica: dptr) 
ili dioptrije u žarišnu dužinu (f) ako znamo da je 1 dioptrija 100 
centimetara. Na primjer: 

dioptrija 123456 8 10 

žarišna dužina 100 50 33 25 20 16.5 12.5 10 cm 

Tako leća od 4 dioptrije ima žarišnu dužinu 25 cm, jer brojku 
100 dijelimo s brojem dioptrije. 

Proračunavanje predleće veoma je jednostavno. Najprije mo¬ 
ramo znati koliko dioptrija ima naš objektiv i koliko dioptrija 
želimo imati, i onda tu razliku popunimo predlećom. Na primjer: 


objektiv ima f 12.5 cm 100: 12.5 = 8 dioptrija 

stavimo li pred objektiv predleču minus 2 dioptrije 
novi sistem ima .6 dioptrija 


100: 6 dptr = f 16.5 cm 

Objektiv koji je imao 12.5 cm sada s predlećom ima žarišnu 
dužinu 16.5 cm. Nova žarišna dužina bit će točna ako predleču 
stavimo ispred objektiva, a nešto kraća ako je stavimo iza objek¬ 
tiva. Predleće se mogu proračunati i tako da najprije ustanovimo 
veličinu predmeta, zatim ustanovimo koliko puta želimo da on 
bude smanjen u negativu, iz toga ustanovimo vidni kut i napokon 
žarišnu dužinu koju treba da ima objektiv. 

Bi - leće ne možemo upotrebiti kao predleće, jer kod njih 
neoštrina na rubovima naglo opada, a snažno se ispoljavaju pogre¬ 
ške: sferni otklon i astigmatizam. Zbog-toga se najčešće upotre¬ 
bljavaju meniske (oblik polumjeseca), koje te pogreške tako jako 
ne uzrokuju, a one koje se ipak javljaju, mogu se ukloniti smanji¬ 
vanjem zaslona. Predleće uvijek znače kompromis: one objektiv 
dekorigiraju, ali su zato jeftinije nego nabavljanje novog objektiva. 
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Predleće po njihovoj funkciji dijelimo na tri vrste. 

1. predleće za produženje žarišne dužine ili »Distari«, 

2. predleće za skraćenje žarišne dužine ili »Proksari«, i 

3. predleće za »fokusiranje« za čvrsto građene kamere. , 

Predleće za produženje žarišne dužine ili »Distari« jesu rasipne, 
negativne ili minus (—) meniske, kao što ih imaju naočale za 
kratkovidne. Nazivaju ih i »tele-leće« ili »portretne predleće«. One 
produžuju žarišnu dužinu objektiva, a vidni kut objektiva postaje 
manji. Konstrukcija kamere mora biti takva da se mijeh može 
izvlačiti. Predmete ćemo dobiti u snimci bliže i veće, jer te pred¬ 
leće djeluju kao teleobjektiv. Primjenjuju se i za snimanje por¬ 
treta, i to sa svrhom da se izbjegnu deformacije lica, što izazivaju 
kratke žarišne dužine. Također se upotrebljavaju za snimanje 
sitnih predmeta koje želimo u snimki zahvatiti što veće. U. svakom 
slučaju zaslon u objektivu moramo smanjiti na brojku 11, jer 
bismo snimajući većim otvorom objektiva dobili mekanu i na 
rubovima neoštru sliku. Ekspozicija se produžuje prema novo¬ 
nastaloj žarišnoj dužini. Naime zbog odmicanja objektiva od 
mutnog stakla ili filma slika postaje svjetlosno slabija, o čemu 
je već bilo govora u opisu snimanja blizine. Do produženja za 
25 odsto ekspozicija ne mora biti duža od normalne, a kod 50 
odsto, dakle kod najduže dopuštenog produženja predlećom, 
ekspoziciju moramo udvostručiti. 

Predleće za skraćenje žarišne dužine, to jest »Proksari«, jesu 
sabirne, pozitivne, plus (-f) meniske, kakve se nalaze u naočalima 
za dalekovidne. Nazivaju ih i širokokutnima. Stavimo li takvu 
predleću pred objektiv, skratit ćemo mu žarišnu dužinu, pa ćemo 
dobiti veći vidni kut, u snimku ćemo zahvatiti više prostora i 
predmeti će u njoj biti manji. Služe za snimanje građevina i 
unutrašnjosti kao jeftin nadomjestak za širokokutni objektiv. Ovu 
predleću možemo staviti samo ispred, a ne iza objektiva. Zaslon 
u objektivu moramo smanjiti na 11. Budući da je izvlaka mijeha 
kraća od normalne žarišne dužine objektiva, objektiv postaje 
svjetlosno nešto jači. 

Novonastalim odnosom između otvora objektiva i žarišne 
dužine proračunat ćemo koliko kraća mora biti ekspozicija. Ako 
na primjer objektiv f 15 cm ima puni otvor zaslona 3 cm, njegova 
svjetlosna jačina iznosi 15: 3 = F 1: 5. Skratimo li žarišnu dužinu 
od 15 na 12 cm, nova svjetlosna jačina iznosit će: 12: 3 = F 1; 4. 
Razlika je, dakle, jedna nepuna brojka zaslona ili jedna ekspozicija. 
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Predleću za skraćenje žarišne dužine možemo proračunati 
ovako: 

objektiv ima f 10 cm 100: 10 = 10 dioptrija 

stavimo li pred objektiv predleću plus 2 dioptrije 

novi sistem ima. 12 dioptrija 

100: 12 dptr = f 8 cm 

' Nova kombinacija objektiva s predlećom ima 8 centimetara. 

Predleće za blizinu ili »fokusiranje« primjenjujemo na kame¬ 
rama koje nemaju mijeh, kao što je slučaj s dvookim zrcalnim i 
ostalim savremenim kamerama sa čvrsto ugrađenim objektivom. 
Oko godine 1900. na Kodakovim kutijastim kamerama za snimanje 
na smotanom filmu objektiv je bio postavljen za snimanje samo 
na neizmjerno. Tada je netko došao na ideju da pred objektiv 
stavi predleću da bi mogao snimati i blize objekte. Tako su se 
počele upotrebljavati predleće. Danas su već u čestoj upotrebi, 
osobito kod zrcalnih kamera kod kojih vidimo postavljanje izreza 
i oštrine. 

Mjerilo snimanja na čvrsto građenim kamerama bez mijeha 
iznosi: 

kod objektiva F 5 cm . 1 : 20 

kod objektiva F 7.5 cm 1 : 13 

kod objektiva F 10.5 cm 1 : 9 

Neki predmet bit će, prema tome, na filmu ili ploči s uda¬ 
ljenosti od 1 metar ocrtan 20, 13 ili 9 puta manji od njegove 
^ naravne veličine. U snimci ga, dakle, dobijemo odviše sitnog. 

Predleća koja skraćuje žarišnu dužinu — a takva predleća jest 
sabirna, pozitivna ili plus meniska — omogućava da i kamerom 
s čvrsto ugrađenim objektivom snimamo blize predmete. Ne 
možemo ih, međutim, snimati veće od omjera 1: 3, t. j. ne možemo 
snimati u naravnoj veličini 1: 1, jer nam to ne dopušta izvlaka 
objektiva. 

Objektiv s predlećom daje novu žarišnu dužinu i predmeti 
će dati oštru sliku na udaljenosti koju određuje žarišna dužina 
predleće. Stavimo li pred objektiv predleću od 1 dioptrije, slika 
predmeta na 100 cm bit će oštro ocrtana kad je udaljenost na 
kameri ili objektivu postavljena na oznaku neizmjerno. Ako na 
objektivu namjestimo udaljenost na 1 metar, postigli smo raspon 
u zoni između 100 i 50 cm. Tako na primjer s predlećom možemo 
snimati: 
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+ 1 dioptrija, od 100 do 50 cm, povećanje 2 puta 

+ 2 dioptrija, od 50 do 33 cm, povećanje 3 puta 

+ 2.5 dioptrija, od 40 do 28 cm, povećanje 3.5 puta 

+ 3 dioptrija, od 33 do 25 cm, povećanje 4 puta 

+ 4 dioptrije, od 25 do 20 cm, povećanje 5 puta 

+ 5 dioptrija, od 20 do 17 cm, povećanje 6 puta 

Na primjer: oznaku udaljenosti na objektivu ili kameri posta¬ 
vimo na 1 metar i pred objektiv stavimo predleću + 3 dioptrije'. 
Predmet koji se nalazi na udaljenosti od 25 cm bit će oštar, a kad 
na objektivu namjestimo udaljenost na neizmjerno, predmet će 
biti oštar na 33 cm. U tom slučaju predmet u slici bit će 4 puta 
veći nego kad ga snimamo bez predleće. 

Oštrina u dubinu pri snimanju pomoću predleća za blizinu 
veoma je malena. Tako na primjer predleća od 5 dioptrija daje 
oštrinu u dubinu od samo 3 cm, tako da njom možemo snimati 
samo plosnate predmete, koji moraju stajati u optičkoj osi ravno i 
paralelno s filmom, a ne smiju biti položeni koso. Za »plastične« 
predmete — zbog premalene oštrine u dubinu — takva predleća 
ne dolazi u obzir, jer oštrinu u dubinu ne možemo ni smanjenim 
zaslonom na 16 ili 22 mnogo proširiti. Možemo se poslužiti i 
trikom. Ono što nam ne može dati zaslon 16 ili 22, može nam 
dati još manja rupica. Na predleću stavimo komadić staniola na 
kojem smo točno u sredini, t. j. u optičkoj osi s objektivom, 
probušili rupicu s promjerom od 1 milimetra. Ona će nam pomoći 
da dobijemo veliku oštrinu u dubinu. Rupica veličine 1 milimetar 
uz objektiv f 5 cm ima brojku kao zaslon 50, kod f 7.5 cm kao 
zaslon 75, a kod objektiva od 10.5 cm kao zaslon 105. Ekspoziciju 
možemo lako izračunati. Evo' ovako: 

Ako za zaslon 16 22 32 45 64 88 

trebamo ekspoziciju 1 2 4 8 16 32 sek. 

Sa f 1: 75 ekspozicija će iznositi oko 25 sekunda ako smo za 
zaslon 16 trebali 1 sekundu. To i nije tako duga ekspozicija, ako 
uzmemo u obzir kvalitetu slike koju dobivamo na taj način. 
Svakako da za vrijeme ekspozicije kamera mora stajati potpuno 
mirno. 

Postavljanje oštrine pri snimanju predlećama najpraktičnije 
je pomoću mutnog stakla u kojem vidimo izrez i oštrinu. Kod 
jednookih zrcalnih kamera sliku vidimo na mutnom staklu točno 
onako kako ćemo je imati u snimci, dakle, bez paralakse. Dvooke 
zrcalne kamere imaju dvije, po dioptrijama točno izmjerene i 


identične predleće, jedna za gornji, druga za donji objektiv, a_za 
izravnanje paralaksa još i prizmatično brušenu leću, koja svjet¬ 
losne zrake toliko skrene koliko iznosi razlika u paralaksi između 
donjeg i gornjeg objektiva, tako da je slika jednaka na mutnom 
staklu i na filmu. 

Za dvooke zrcalne kamere obično se primjenjuju dvije vrste 
>, predleća, i to jedna za snimanje u rasponu između 100 i 50 cm. 

% a druga za raspon između 50 i 33 cm. Spojimo li predleće jedne 

U i druge vrste, možemo snimati predmete i na 25 centimetara. 

Kamerama malog formata s čvrsto ugrađenim objektivom 
također možemo snimati blize predmete pomoću predleća^ Ako, 
1 međutim, sliku gledamo kroz tražilo, ona ne će biti identična sa 
slikom na filmu zbog razlike u paralaksi. Tu ćemo nepriliku uklo¬ 
niti na taj način da od jake žice napravimo okvir, koji će pokazati 
'i kako velik izrez zahvaća objektiv s predlećom. Okvir spojimo 

^ s kamerom na točno uređenoj udaljenosti, na mjesto gdje 

objektiv s predlećom oštro ocrtava predmet. U tom ćemo slučaju 
udaljenost na objektivu namjestiti na neizmjerno. Sve ono što se 
nalazi u tom okviru — kad ga prislonimo uz predmet koji sni¬ 
mamo — zahvatit ćemo u snimku. To je praktično za reproduk¬ 
cije i snimanja sitnih predmeta. Takvih okvira možemo sebi 
izraditi u raznim veličinama prema predlećama koje imamo. 

Zaslon u objektivu moramo smanjiti na 8 ili 11, jer što je 
otvor zaslona manji veća je sigurnost da će snimka^ biti oštra. 
Zasloni 16 ili 22 zapravo pri snimanju blizine pomoću predleća 
i dolaze do pravog izražaja. 

Ekspozicija pri snimanju pomoću predleća čvrsto postavlje¬ 
nim kamerama ostaje nepromijenjena, jer izvlaka na kameri ne 
postoji i jer se udaljenost slike (od objektiva do filma) nije izmi¬ 
jenila. Točnu ekspoziciju možemo odrediti električnim svjetlomje- 
' rom. Svijetlo na objektu mjerimo iz blizine, tako da izmjerimo 
samo ono svijetlo koje zahvaćamo u snimku. 

■>. Ako snimamo predlećom i filtrom svejedno je da li se pred 

f "i objektivom nalazi najprije predleća, a na njoj filtar ili obratno. 

Kad snimamo pomoću predleća, dobro je da pred objektiv stavimo 
i A sjenilo, jer se njime sprečava refleksija svijetla koje na predleću 
' pada sa strane. U novije vrijeme i predleće imaju plavi protu- 
refleksni sloj. 

Dalekozor nam može poslužiti kao teleobjektiv, ali samo pri 
^ snimanju jednookim i dvookim zrcalnim kamerama, kod kojih 

možemo promatrati objekt i birati izrez za sliku. Okular daleko- 
V zora možemo gumenim prstenom spojiti s objektivom. Kod kamere 



24 X 36 s objektivom f 5 cm da¬ 
lekozor djeluje kao teleobjektiv 
od 35 cm, a kod kamere 6X6 
s objektivom f 7.5 cm povećanje 
slike bit će oko 7 puta, tako da 
izrez snimke odgovara žarišnoj 
dužini od 50 cm. Na taj način 
možemo snimati zanimljive pri¬ 
zore koje ćemo dobiti u snimku, 
Okvir za snimanje blizine otprilike tako kao što ih vidimo 

kroz dalekozor. Jasno je da opti¬ 
čka os dalekozora mora biti jed¬ 
naka optičkoj osi objektiva, zbog 
čega dalekozor mora stajati rav¬ 
no. Bit će najbolje da sebi za tu 
svrhu izradimo prikladan drveni 
podnožak. Pokusnom snimkom 
ustanovit ćemo svjetlosnu jačinu, 
odnosno potrebnu ekspoziciju. 


MEKOĆAUSLICI 

Mekoću možemo postići u slici objektivom što crta mekano 
ili tako da prije snimanja stavimo mrežicu pred objektiv koji 
inače oštro crta. Takav mekocrtač unosi u objektiv dekorekciju. 
Svijetlo se na prolazu kroza nj ogiba i raspršava, zbog čega se 
ublažava oštrina crteža, koja na nekim motivima djeluje tvrdo 
i suviše stvarno. Mekoća ne pristaje svim motivima. Ona pristaje 
samo motivima s većim kontrastom između svijetla i sjene. Mekoća 
idealizira i daje dojam kao što ga ima naše oko, koje zahvaća 
cjelinu a ne zapaža sve sitne pojedinosti. Efekt je jednak kao što 
ga daju jednostavni monokl objektivi, koji stvarajući sferne i 
kromatske pogreške daju ugodne mekane slike. Mekoću u slici 
ne smijemo zamijeniti neoštrim crtežom, kakav se dobiva kad 
nije postavljena točno udaljenost na kameri. 

Mrežica od mlinske svile, fina žičana mrežica od sita, pro¬ 
zirna tkanina ili mrežica od tanke čarape također mogu poslužiti 
kao mekocrtač. Najbolje je kađ rupice imaju oblik osmorokuta. 
Mrežica mora biti crna, jer svijetlo izaziva refleksiju. Kad je. 



Dalekozor kao teleobjektiv 



170 


napetu na okruglo staklo, pričvrstimo pred objektiv, dobijerno, 
prema obliku i veličini rupice u mrežici, jaču ili slabiju mekoću. 
Budući da mrežica prema svojoj gustoći više ili manje zadržava 
prolaz svijetla, ekspoziciju moramo produžiti. 


Stakleni mekocrtač jest plan- 
paralelno staklo s utisnutim kru¬ 
žnicama ili kvadratima raznih gu¬ 
stoća. Ti se mekocrtači prema gu¬ 
stoći označavaju brojevima i to: 

0 za slabi, 1 za srednji i 2 za 
gusti, koji svjetlosne zrake naj¬ 
jače raspršava. ' 

Svijetlo na ulazu u objektiv Mekocrtač s udubinama u staklu 
sukobljava se s urezima u staklu, 

skreće sa svog pravca kao u maloj prizmi i stvara mekoću. Kroz 
ostale dijelove stakla svjetlosne zrake prolaze slobodno. Tako je 
osnovni crtež slike oštar, a preko njega se prelijeva lagana mekoća. 
Sličan efekt postiže se i pločicom od običnog vrtlarskog stakla 
sa žilicama raznih oblika. Mekocrtač možemo izraditi i od celu¬ 
loida ucrtavši u nj iglom kvadrate ili kružnice. Jednostavan i jeftin 
mekocrtač dat će celofan najprije sitno zgužvan a zatim izravan 
i napet na staklo. U sredini mu se izreže rupica s promjerom od 
oko 1 cm, koja služi za to da se dobije oštar crtež, preko kojeg 
će se prelijevati mekoća, a nju će stvoriti svijetlo što je prošlo 
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Mekocrtač možemo staviti ispred svakog objektiva koji crta 
oštro, žarišna dužina i svjetlosna jačina objektiva praktički se 
ne mijenja, a oštrina u dubinu činit će nam se na slici veća jer 
ne će biti oštrog prijelaza iz oštrine u neoštrinu. Zaslon u objek¬ 
tivu ne smijemo smanjiti više od 5.6, jer se inače gubi efekt 
mekoće. Postoje i mekocrtači utisnuti u žuti filtar, kao i meko¬ 
crtači s pravim proturefleksnim slojem. 


Pri snimanju mekocrtačem držat ćemo se ovog pravila: Motiv 
mora biti kontrastan, a negativ mora biti razvijen izjednačeno. 
Motiv bez kontrasta mekan je sam po sebi, a pravi dojam mekoće 
može dati samo granica između crnog i bijelog. Negativ snimljen 
mekocrtačem moramo razvijati nježno i izjednačeno da se ne 
izgube nježni prijelazi. Nekada je snimanje mekocrtačem bila 
moda. Danas se upotrebljavaju samo pri snimanju portreta i 
djece, kao i motiva kojima mekoća pristaje i povećava im 
vrijednost. 



Objektivi koji crtaju mekano primjenjuju se u portretnoj 
fotografiji. O njima je već bilo govora u poglavlju u kojem su 
opisani objektivi za posebne svrhe. 

TEHNIČKA SNIMANJA 

Kamere za tehnička snimanja, koje mogu biti izrađene od 
drva ili metala, imaju mijeh s dvostrukom ili trostrukom izvlakom 
pa se na njima objektiv može podizati, spuštati, skretati i nagi- 
bati. Na stražnjoj im je strani okvir s mutnim staklom, koji se 
mop okrenuti za snimanje po širini ili visini, a može se i nagi- 
bati na sve cetin strane i stabilizirati u svakom postavljenom kutu 
nagiba. 




Spuštanjem objektiva ulazimo 
u zonu neoštrine 


» Čemu služi takva rastezljivost 
kamere i mogućnost nagibanja? 
Fototehničar će se u praktičnom 
radu naći pred problemima koje 
će moći riješiti samo tako da po¬ 
jedine dijelove kamere nagne. Na 
čvrsto građenim kamerama malog 
i srednjeg formata objektivi se 
ne mogu nagibati, pa one nisu na¬ 
mijenjene takvom snimanju. 

Linije koje se »ruše« sma¬ 
traju se u slici tehničkom pogre¬ 
škom. Zgrade i sve što je visoko, 
statičko i masivno građeno ne 
smije u slici izazivati dojam ru¬ 
šenja nego mora stajati ravno i 
čvrsto kao u naravi. Po pravilu 
kamera mora pri snimanju stajati 
vodoravno, jer čim nju a time i 
optičku os objektiva nagnemo ili 
usmjerimo prema gore ili dolje, 
nastat će kosi smjerovi. Da do 
njih ne dođe na kamerama većeg 
formata ugrađena je vodena vaga, 
a na mutnom staklu ucrtani su 
kvadrati. 

Linije koje se »ruše« nisu 
optička nego perspektivna pogre¬ 
ška, do koje će doći kad snimamo 
visoke objekte, jer ono šta je bliže 
kameri na slici postaje veće, a 
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ono što je dalje na slici postaje manje. Ima slučaja kad pri sni¬ 
manju ne možemo izbječi tu pojavu. Tada ćemo ih morati izrav¬ 
nati pri povećavanju. 

Ipak, i tu ima iznimaka. Ponekad visoke tornjeve, dimnjake, 
dizalice, električne stupove i slične objekte namjerice ćemo sni¬ 
mati koso da bismo dijagonalnim smještajem snimljenog objekta 
postigli u slici dinamiku. 

Objektiv se podiže i spušta pri snimanju visokih građevina. 
Kao što je već rečeno, objektiv rasvjetljava okruglu sliku na 
velikom mutnom staklu. To je vidno polje objektiva, u kojem je 
slika u sredini oštra, a na rubovima svijetlo i oštrina opadaju. U 
vidnom polju nalazi se polje oštre slike, iz kojeg uzimamo format 
negativa po širini, visini ili u kvadratu. Dijagonala polja oštre 
slike odgovara normalnoj žarišnoj dužini objektiva. 

Dižemo li, apuštamo ili pomičemo objektiv ustranu, optička 
os objektiva više ne će biti u centru mutnog stakla, jer smo s 
rubovima negativa zašli u zonu neoštrine. Smanjivanjem zaslona 
polje oštre slike postaje nešto veće, ali samo do određene granice. 
Nagnemo li kameru, motiv će biti u polju oštre slike, ali će linije 
biti nagnute. 



Podizanjem objektiva zahvaćamo visinu 


Jedan primjer. Pred nama je visoka zgrada, a mi je ne možemo 
snimiti iz daljine ili iz visine prvoga kata. Ako snimamo sa zemlje, 
to jest s visine od 160 cm, a kamera po propisu stoji na tronošcu 
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vodoravno, u snimku ćemo zahvatiti previše zemlje i samo donji 
dio zgrade (skica 1, str. 173). 

Nagnemo li kameru prema gore, u snimku ćemo dobiti čitavu 
zgradu, ali je ona s donje strane šira, a s gornje uža (skica 2). 

Podignemo li objektiv, izbjegli smo prevelik dio zemlje i u 
snimku srno zahvatili i vrh zgrade, kojoj su linije ravne (skica 3). 
Pritom prijeti opasnost da s uglovima slike zađemo izvan polja 
oštre slike u zonu neoštrine. Tada su mogućnosti objektiva isko- 
rišćene i ne preostaje nam drugo nego da uzmemo objektiv s kra¬ 
ćom žarišnom dužinom i širim vidnim kutom. Ne možemo li 
objektiv na kameri micati, nagnut ćemo čitavu kameru, ali mutno 
staklo mora stajati ravno, to jest paralelno sa zgradom. 

Nagib objektiva i mutnog stakla primjenjuje se u slučajevima 
koji se mogu činiti nerješivima. Na primjer, u nekom hodniku 
nalazi se na zidu freska ili slika koju moramo snimiti tako da 
u slici bude u frontalnom, a ne u kosom položaju. Kamerom i 
širokokutnim objektivom ne možemo je snimiti sprijeda, jer je 

hodnik uzak, a slika velika. U 
takvom slučaju kameru ćemo po¬ 
staviti sa strane, objektiv okre¬ 
nuti na jednu, a mutno stakJb na 
drugu stranu, toliko da zahvatimo 
oštro točku blizine i točku da¬ 
ljine. Ako pri takvom pogledu sa 
strane ipak još ostanu linije koje 
nisu ravne, izravnat ćemo ih pri 
povećavanju, pa će pogled na 
sliku izgledati kao da je slika sni¬ 
mljena frontalno. Tim načinom 
možemo se poslužiti i u raznim 
drugim situacijama kad želimo 
da neki dijagonalno postavljeni 
objekt bude jednako oštro ocrtan 
u opređu i pozadini. Nagibom 
mutnog stakla ili objektiva uz 
veći otvor zaslona postižemo 
bolju oštrinu u dubinu. 

Pomicanje objektiva ustranu primijenit ćemo onda kad na 
prirnjer želimo da perspektivno smanjivanje udaljenih dijelova 
motiva bude manje. Takav može biti slučaj kad se zahtijeva da¬ 
še u slici vidi ne samo frontalan nego i čeoni dio neke zgrade. 



Nagib objektiva i mutnog stakla 
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Snimamo li normalno postavljenim objektivom, dio zgrade 
koji se nalazi bliže objektivu bit će veći, a udaljeniji dio bit će 
perspektivno manji. To, dakle, nije rješenje problema. 



Pomicanje objektiva ustranu 


Pomicanjem objektiva ustranu dobit ćemo u snimku čitavu 
zgradu po čitavoj dužini jednako visoku, pri čemu će se vidjeti 
i čeoni dio zgrade. 

U tehničkom snimanju naići ćemo i na mnoge druge pojave 
i probleme, koje će moći riješiti samo fotograf koji dobro poznaje 
optičke principe, a često i uz uvjet da posjeduje kameru kojoj 
se objektiv može pomicati na sve strane. 


PERSPEKTIVA 

U fotografiji pod perspektivom razumijevamo prijenos pro¬ 
stornih objekata, koji u prirodi imaju 3 dimenzije, u plohu slike, 
koja ima dvije dimenzije. Perspektiva obuhvaća nekoliko pojmova, 
kojih osnove mora poznavati svatko tko se bavi fotografijom i želi 
stvarati dobre slike. Najvažnija je stvar da objekte iz prirode 
prikažemo u slici tako da oni budu što bliže gledanju našega oka: 
Drugim riječima o perspektivi ovisi dobar vizuelan učinak slike. 

Normalnu perspektivu imamo onda kad prikazane objekte u 
slici po veličini, obliku i mjestu u prostoru primamo kao vjerne 
prirodi, to jest kad pri gledanju slike iz udaljenosti od 25 cm 


175 




objekte u slici vidimo u jednakom odnosu kao što ih u prirodi 
vidi naše oko. 

Visina s koje snimamo daje perspektivne poglede, koji mije¬ 
njaju izgled motiva u slici. Njegov izgled ovisi o tome da li se 
kamera u času snimanja nalazila više ili niže i da li je optička os 



Visina kamere i perspektivni pogled 


objektiva bila ravna ili nagnuta. Slike prema perspektivnom- 
pogledu klasificiramo ovako: 

— žablju ili mišju perspektivu imaju slike koje su snimljene 
s razine zemlje kamerom okrenutom prema gore; 

— slikovita perspektiva postiže se snimanjem s visine od 
60 cm, jer se s te visine perspektivni pravci mogu skladnije kom¬ 
ponirati u sliku; 

— trbušnu perspektivu postižemo snimanjem s visjne trbuha; 

— očna perspektiva, kad snimamo s visine oka, ne djeluje 
uvijek perspektivno dobro, jer daje poglede »odozgo«; 

— jahaću perspektivu dobivamo snimajući s visine, na primjer 
Ijestava, stepenica, s konja ili s prvoga kata; 

— ptičju, kad snimamo koso odozgo prema dolje, i 

— avionsku, kad snimamo okomitim pogledom odozgo prema 
dolje. 

Točka snimanja je ono mjesto u prostoru na kojem se u času 
snimanja nalazi kamera. S kojeg ćemo mjesta, iz koje udaljenosti, 
s koje visine i kakvim nagibom kamere snimati neki motiv ovisi 
o našem ukusu, smislu za komponiranje i potrebi da u slici dobi¬ 
jemo što bolji dojam prostora, dubine i daljine, kao i odnosu 
veličine objekata u opređu i pozadini. 
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Da bismo pronašli takvo najpovoljnije mjesto u prostoru, 
moramo kameru pomicati na razne strane i zaustaviti se na onom 
položaju s kojeg će snimljeni motiv najbolje djelovati. Za svaki 
motiv postoji, razumije se, samo jedna najpovoljnija točka, a naša 
je dužnost da je pažljivim promatranjem u tražilo pronađemo. 

Razne žarišne dužine objektiva imaju 
različit vidni kut i širinu zahvata motiva u 
snimku. Vidni kut se više ili manje razlikuje 
od gledanja našeg oka. 

Strmu ili pretjeranu perspektivu daje 
snimka učinjena širokokutnim objektivom, 
koji zahvaća motiv u kutu od 75 do 105 stup¬ 
njeva. On zahvaća u sliku veći dio opređa. 

Sve što se nalazi blizu objektivu naglo po¬ 
staje veće, a objekti u daljini naglo se sma¬ 
njuju. 

Naše oko vidi sve oko nas samo u jed¬ 
noj, »normalnoj« perspektivi. Gledamo li 
zgrade nanizane u nekoj dugačkoj ulici, nji¬ 
hov odnos veličine smatrat ćemo i u slici 
normalnim i prirodnim ako to odgovara 
dojmu koji imamo kad te objekte gledamo 
u prirodi. Međutim objektivi zahvaćaju u 
sliku više ili manje, oni vide drugačije nego 
naše oko. 

Normalni objektivi također zahvaćaju u 
sliku više, jer su iz tehničkih, optičkih i kon- 
strukcionih — a ne estetskih — razloga pod¬ 
ložni zahtjevu da čitav format negativa iscr- 
tavaju oštro i na rubovima, a uz to da ka¬ 
mera bude što manja. Vidni kut normalnog 
objektiva kreće se oko 55 stupnjeva, a to je 
još uvijek dvostruko više od vidnog kuta 
našega oka (27 do 35“). 

Plosnatu perspektivu dobivamo snima- ođnos veličine uz 

njem teleobjektivima, jer oni imaju uži vidni razne žarišne du- 

kut nego što ga ima naše oko. Slika snim- žine 

Ijena teleobjektivom nalik je na sliku kakvu 

vidimo kroz dalekozor. Zahvaćamo samo mali dio iz prirode u 
daljinu u uskom izrezu, pa nam se objekti u slici čine bližima 
i zgusnutijima. Objekti udaljeni izgledaju veći od objekata što se 
nalaze u opređu. Takvo djelovanje nazivamo plosnatim. 



12 . Fotografija 
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Odnos veličine mijenja se kad snimamo objektivima s raznim 
žarišnim dužinama. Pokušamo li snimiti isti motiv kolekcijom 
objektiva s raznim žarišnim dužinama, ali tako da neka osoba u 
opređu ima uvijek istu veličinu, opazit ćemo kako pozadina postaje 
sve veća i bliža u odnosu prema osobi u opređu slike. 

Naše oko ima samo jedan stalan perspektivni pogled, a kod 
raznih objektiva perspektivni se pogled mijenja. Čovjek gledajući 
slike osjeća nešto neprirodno, nešto što ga smeta. On to u većini 
ne zna definirati, pa za sliku jednostavno kaže da je »dobra« ili 
»loša«. Taj osjećaj opazit ćemo osobito kod ljudi na izložbama 
fotografija. Oni se primiču ili odmiču trudeći se da pronađu toliko 
važan odnos veličine. Sa širokokutnim slikama loše je to što im 
se prilikom promatranja moramo približiti ako želimo steći ispra¬ 
van odnos veličine. Naš pogled prisiljen je da kruži po slici, a to 
za sliku nije dobra svjedodžba. 

Sve su to problemi na koje moramo misliti već pri snimanju. 
Perspektivno izobličenje jest griješka optičke prirode koja 
vodi do pretjeranih i izobličenih prikaza u slici. Sve što je objek¬ 
tivu bliže u slici postaje veće. Normalnim objektivom, kojega 
žarišria dužina odgovara dijagonali oštro ocrtanog formata nega¬ 
tiva, možemo bez bojazni snimati sve što se nalazi dalje od 17 
do 20 žarišnih dužina. Ali ako se kamerom još više približimo, 
nastat će pretjerana perspektiva, a na portretima lica će biti 
deformirana. Granica do koje se možemo približiti objektu sni¬ 
manja jest: 

objektivom f 5 7.5 10.5 13.5 15 18 21 cm 

najbliže na 1 1.5 2.10 2.70 3 3.60 4.20 m 

Snimamo li na primjer portret i želimo da u snimci glava 
bude velika, pa s objektivom priđemo preblizu, lice će biti više 
ili manje deformirano. Nos će biti veći, lice šire i čovjek više nije 
nalik na samoga sebe. To će nam se dogoditi i onda kad snimamo 
čovjeka koji sjedi držeći ruke na koljenu. Budući da su ruke bliže 
objektivu nego glava, one će u slici izgledati — u odnosu na veli¬ 
činu glave — nenaravno velike. U takvoj slici osjećamo nešto što 
nas smeta, što djeluje neprirodno, i čovjek kojega smo snimili 
gubi svoju sličnost. Portrete možemo snimati i predlećom, ali 
samo takvom koja žarišnu dužinu objektiva produžuje, a ne pred¬ 
lećom koja skraćuje. Tko snima samo portrete i slikovite motive 
mora imati objektiv s ovom žarišnom dužinom: 

za format 24X36 4.5X6 6X9 9X12 10X15 13x18 

objektiv f 7.5 10.5 15 18 21 30 cm 


J 

Evo što kažu pravila stvorena na osnovu iskustva. 

I . 1. čovjeku kojega snimamo ne smijemo s objektivom doći 

bliže od 10 udaljenosti od sredine nosa do uha. Ako razmak od 
nosa do uha iznosi 14 cm, čovjeku ne smijemo prići bliže od 
140 cm. Kod djeteta taj razmak može biti 8 cm, pa njega možemo 
i snimiti sa 80 cm. što priđemo bliže veća je vjerojatnost da portre- 
j tirana osoba ne bude sebi slična. 

I 2. čovjeku se može približiti samo na udaljenost koja je 10 

puta toliko velika koliko na njoj iznosi razmak od najbliže do 
najdalje točke, na primjer od ruku ili ramena najbližih objektivu 
do uha ili drugog ramena najdaljeg od objektiva. Ako taj razmak 
iznosi 40 cm, prirodan odnos veličine postići ćemo snimanjem 
, s udaljenosti od 4 metra. 

Vidni kut objektiva za snimanje portreta i bližih predmeta, 
na primjer cvijeća, mrtve prirode i slično, bit će najbolji kad 
približno odgovara vidnom kutu našega oka (oko 30®). Tada ne će 
biti deformacije i nesličnosti i slika gledana s normalne udalje¬ 
nosti dat će prirodan dojam. Naše oko pri mirnom gledanju 
zahvaća motiv u kutu od oko 30® bez naprezanja, pa će i slika 
snimljena objektivom koji ima približno takav vidni kut djelovati 
prirodno. 

Udaljenost s koje čitamo nije istovetna s udaljenošću s koje 
gledamo razne slike. Teleobjektiv može imati jednak ili još manji 
vidni kut, normalni objektiv ima dvostruko veći, a širokokutni 
zahvaća u sliku gotovo tri puta više nego naše oko. Da bi odnos 
veličine u slici djelovao perspektivno ispravno i da bi dojam bio 
isti kao kad motiv gledamo u prirodi, sliku bismo morali gledati 
s udaljenosti što odgovara žarišnoj dužini objektiva kojim je 
snimljena. To stvara teškoće pri promatranju slike. 

Svaki objektiv crta perspektivno ispravno, a mi moramo njemu 
prilagoditi našu »udaljenost gledanja«. To moramo učiniti već 
prilikom snimanja, da se promatrač slike ne mora sam dovijati 
kako da izađe na kraj s perspektivnim pogreškama u slici. Sliku 
snimljenu širokokutnim objektivom morali bismo na primjer pro¬ 
matrati povećalom ili preširok zahvat odrezati i pronaći novi, 
prirodniji izrez, jer je čovjek ne može promatrati s udaljenosti od 
9 centimetara, kolika je bila žarišna dužina objektiva. Negativ 
velik 24X36 mm, snimljen objektivom f5cm, dalje sličicu na 
kojoj bismo morali naprezati oči gledajući s udaljenosti od 5 cm. 
' Ali ako je povećamo 5 puta linearno, u njoj ćemo gledanjem iz 

I udaljenosti od 25 cm naći prirodan odnos veličine. Povećamo li 

je 10 puta linearno, morat ćemo je promatrati s udaljenosti 50 cm. 
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Razvučenost kugle perspektivna je griješka koju dobijemo 
snimanjem širokokutnim objektivom, kad se u opređu slike uz 
rubove nalaze okrugli predmeti, koji u slici ne će izgledati okrugli 
nego ovalni. Ista pogreška događa se i pri snimanju dobro kori¬ 
giranim objektivom, jer se svje¬ 
tlosne zrake odražavaju s objekta 
sa strane drugačije nego sa sre¬ 
dine. Kad bismo grupu ljudi sni¬ 
mili širokokutnim objektivom, 
ljudi uz rub slike imali bi na slici 
deformiranu glavu i tijelo. 

Zračna perspektiva nastaje 
apsorpcijom svijetla u atmosferi, 
od čega nastaju promjene u svi¬ 
jetlu, bojama i tonovima. Lagana 
maglica u zraku više ili manje 
zastire pogled, stvara ozračje ili 
ugođaj, pa se izgled motiva mije¬ 
nja i on postaje slikovitiji nego 
Razvučenost kugle uz rub slike što je pri bistrom sunčanom svi¬ 
jetlu. Zrak zasićen parom u pra¬ 
onici, kupalištu ili zadimljenoj prostoriji daje slici različite ugo¬ 
đaje i predstavlja zahvalne motive za slikovitu fotografiju. 




DANJE SVIJETLO 


U DANJEM SVIJETLU, njegovu postanku, izvoru i svojstvima 
govorili smo na početku ove knjige. Već znamo da je svijetlo 
medij fotografije, njezin osnovni element, kojim stvaramo slike. 
Svijetlo stvara razne pojave i mi se s njima susrećemo pri sni¬ 
manju. Njih i njihove raznolikosti moramo znati zapaziti i ocijeniti 
po njihovoj vrijednosti da bismo naše slike prikazali »u pravom 
svijetlu«. Svijetlo ćemo moći dobro iskoristiti samo ako pozna¬ 
jemo njegova svojstva, u prvom redu: jačinu, kvalitetu i boju. 


PROMJENE U DANJEM SVIJETLU 

U danjem svijetlu veoma često nastaju različite promjene. 
Ono, prema tome, nije konstantno i uvijek jednako, kao umjetno 
svijetlo. Intenzitet svijetla ovisi: o geografskoj širini na kojoj 
se nalazimo, o godišnjem dobu, o dobu dana, o visini sunca, čistoći 
atmosfere i naoblačenosti. 

Usporedo s tim promjenama mijenja se i bojeni sastav svi¬ 
jetla. Na ekvatoru ljeti u podne sunčano svijetlo dosiže jačinu od 
100.000 luksa, a na našoj geografskoj širini ono iznosi 50 do 60.000 
luksa. Ujesen i u rano proljeće jačina svijetla kod nas opada na 
30.000 luksa, a zimi i ispod 10.000 luksa. Ljeti u mjesecu junu 
dužina dana traje 15 sati i 45 minuta, a u zimi u mjesecu januaru 
samo 9 sati i 15 minuta. Jačina sunčanog svijetla usred zime (21. 
januara) oko osam puta je slabija nego usred ljeta (21. juna). 

Jačina svijetla mijenja se i u toku dana. Ujedno se u 
toku dana mijenja karakter motiva. Mi našim okom zapažamo 
samo veće promjene u svijetlu, što nije dovoljno da bismo ekspo¬ 
ziciju mogli točno odrediti. Zato se i služimo električnim svjetlo- 
mjerom. Za snimanje zapravo i ne trebamo uvijek mnogo svijetla, 
jer je jako svijetlo odviše tvrdo i oštro. Ono je dobro kad neki 
motiv želimo u slici prikazati stvarno i jasno. Slabije svijetlo 
djeluje neodređeno i mirno stvarajući ugođaj. 

U slikovitoj fotografiji važnija je kvaliteta svijetla na motivu 
i skladan odnos između svijetla i sjene nego njegova jačina. 
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Spektratni sastav svijetla mijenja se u toku dana, što se opaža 
i po intenzitetu boja. Podnevno svijetlo pretežno se sastoji od 
plavih i ljubičastih zraka, koje djeluju fotoaktivno na bromovo 
srebro u filmskom sloju. Ujutro i predvečer plavih zraka ima 
manje, jer se tada zrake kraćih valnih dužina filtriraju na dužem 
putu kroz atmosferu. Do nas se probijaju samo crvene zrake 
s većim valnim dužinama. Zbog toga sunčanu kuglu vidimo ujutro 
i predvečer crvenu. 

O bojenom sastavu svjetlosti opširnije se govori u poglavlju 
o fotografiji u bojama. Kad snimamo u crno-bijelom, boje nam 
nisu potrebne. One nam čak stvaraju razne teškoće, jer ih moramo 
pretvarati u tonove, pri čemu se služimo filtrima, da bi prijenos 
bio što ispravniji. 

Izravno sunčano svijetlo dolazi samo iz jednog izvora. Ono 
djeluje snažno,' osobito ako je zrak čist, kao što je slučaj poslije 
kiše, koja ga je pročistila. Takvo svijetlo je tvrdo i daje jake 
kontraste, a veoma je pogodno za snimanje daljine i snimanje 
teleobjektivom s velikom žarišnom dužinom. Pri čistom sunčanom 
svijetlu jedna strana objekta osvijetljena je vrlo snažno, a strana 
u sjeni odviše je tamna. Za oblačnog vremena ili kad je atmosfera 
zasićena česticama vlage, svijetlo je raspršeno i sve je oko nas 
jednolično mekano, bez kontrasta. 


SVIJETLO I SJENE 

Formiranje slike ovisi o kvaliteti svijetla ali i o tome kakve 
ono stvara sjene, jer na dobroj slici ne smije prevladati svijetla 
jednoličnost. Objekti dolaze do pravog izražaja tek onda kad uz 
svijetlo postoje i sjene. Svijetlo i sjene u cmo-bijeloj fotografiji 
zamjenjuju boje. Sjene su zapravo oslabljeno svijetlo. One dolaze 
samo s jedne strane mijenjajući smjer u toku dana, a imaju 
i razne gustoće. U fotografiji su sjene često važnije od svijetla. 
One su negativne i prikazuju tamu. Normalne, tehnički savršene, 
fotografije predstavljaju igru svijetla i sjene, iz kojih nastaje 
čitava klavijatura tonova. Samo se tako može dobiti vjerna pre¬ 
dodžba o izgledu neke stvari i osjećaj da se ona nalazi u prostoru, 
a po vrijednosti tonova dobiva se osjećaj za boje. Osim toga sjene 
imaju još i ova tri značenja; 

sjene kao tama daju slici grafičko djelovanje, a sporedan 
učinak im je i taj da sakriju ono što za sliku nije važno; 


sjene daju pojačan oblik konturama, kao što je slučaj na 
snimkama snimljenima protiv svijetla, u predvečerja i slično; 

sjene mogu biti i samostalan element kad u slici prikazujemo 
duge sjene koje daje nisko sunčano svijetlo u predvečerje. 

Pri raspršenom svijetlu dobro djeluju oni motivi koji su sami 
po sebi cmo-bijeli. Stari fotografi voljeli su mirno svijetlo bez 
jakih sjena i kontrasta, jer su željeli da slika bude što preglednija 
i sa svim pojedinostima, a zazirali su od jakih efekata koje daje 
kontrast između svijetla i sjene. 


SMJER SVIJETLA 

Za izgled slike odlučno je iz kojeg smjera pada svijetlo na 
objekt snimanja, jer se s promjenom smjera svijetla mijenja 
izgled motiva. Idealno svijetlo za snimanje jest ujutro, kad je 
mekano i sjene još nisu odviše tamne, a kontrasti se i onako do¬ 
biju u negatiAm i poziti¬ 
vu. Svijetlo sprijeda ima¬ 
mo na objektu onda kad 
nam se sunce nalazi iza 
leđa i motiv osvjetljava 
iz pravca kamere. Takvo 
je svijetlo najbolje za sni¬ 
manje u bojama, jer se 
sjene ne snimaju pa boje 
dolaze do boljeg izražaja. 

Za crno-bijelu fotografiju 
takvo svijetlo nije dobro. 

Ono djeluje »plosnato«. 

Stoga ćemo potražiti dru¬ 
gu točku snimanja ili 
čekati dotle dok svijetlo 
ne bude padalo na objekt 
u povoljnijem kutu. 

I. Svijetlo sa strane koje na objekt pada u kutu od 45« 
idealno je za snimanje. Takvo svijetlo imamo prije i poslije podne. 
Tada je dvije trećine objekta u svijetlu, a jedna trećina u sjeni. 
Djeluje plastično i oblici predmeta dolaze do punog izražaja. 

II. Svijetlo sa strane koje na objekt pada u kutu od 70 do 
80® osobito je pogodno za snimanje zgrada, zidova i ravnih ploha. 
Duge sjene stvaraju na objektu reljefnost, jer svaka izbočina čini 




sjenu, a to u slici djeluje živo. Snimamo li uz takvo svijetlo pla¬ 
stične i oble predmete, dobit ćemo konturnu rasvjetu, koja osvjet¬ 
ljava samo jednu stranu, ističući oblike, a druga strana je u sjeni. 

III. Svijetlo sa strane koje na objekt pada u kutu od 90“ 
osvjetljava ga samo s jedne strane i daje pojačan kontrast. To 
je čist crtež svijetlom, kojim naznačavamo konture, a pristaje 
samo nekim motivima, kao na primjer spomenicima, stablima 
u šumi i slično. Pri većini ostalih motiva ono djeluje jednostrano, 
jer daje malo svijetla, a mnogo sjene. Za snimanje grupa takvo 
svijetlo nije dobro, a ako snimamo portret, moramo duboku sjenu 
rasvijetliti bijelom plohom, da bismo postigli izjednačenje. To 
su takozvani Rembrant efekti u kojima ima Vs svijetla, a Va tame. 
Primjenjuju se kod portreta kad želimo uz profil lica portretirane 
osobe dobiti tanki svijetli obrub, koji ističe samo obrise. 

Svijetlo odozgo, kao što ga imamo oko podneva, daje kratke 
sjene. Za snimanje ljudi nije pogodno, jer stvara duboke sjene u 
očima i ispod brade. Ima motiva kojima pristaje svijelo s kratkim 
sjenama. Vrijeme oko podneva općenito nije povoljno za snimanje, 
jer na slici ne dobivamo lijepe duge dijagonalne sjene kao što ih 
imamo prije ili poslije podne. 

Protusvijetlo djeluje kontrastno: svijetlo je blještavo, a sjene 
su tamne i duboke. Ljestvica tonova je smanjena, motiv je jedno¬ 
stavniji, duge sjene djeluju efektno i daju dobar dojam prostor¬ 
nosti i dubine. Općenito uzevši, svijetlom koje dolazi iz smjera 
ispred kamere možemo praviti efektne snimke u gradu i u šumi, 
zatim snimke u kojima želimo istaći silhuete i obrise ili želimo 
tanke predmete, kao na primjer lišće, cvijeće, tkanine, plastične 
mase i slično, učiniti providnima. U protusvijetlu svi sjajni pred¬ 
meti blješte posebnim sjajem, a na rosnoj travi sjaji se svaka 
kapljica vode. 


SVJETLOSNI EFEKTI 

Efekti što ih stvara svijetlo mogu biti raznovrsni, a susrećemo 
ih svagdje gdje ima svijetla i predmeta koji se sjaju. Cim u slici 
neki predmet svjetluca i sja, odmah osjećamo život i svježe 
djelovanje. 

Refleksi su sekundarno svijetlo, a daju ih velike plohe o 
koje se odbija dio svijetla što na njih pada. Sve glatke i sjajne 
plohe reflektiraju svijetlo pod određenim kutom. Takvo svijetlo 
može biti i veoma blještavo, kao na primjer na vodi, tako da to 
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naš f ilm jedva može podnijeti. Odraz objekta koji se zrcali na 
vodi može biti iskrivljen ako je voda nemirna. Takva iskrivljenja 
mogu dati fantastične oblike. Na mirnoj vodi odraz objekata je 
identičan, a to u slici ne djeluje lijepo, jer stvara simetrično 
ponavljanje. 

Imamo još jednu pojavu; zrcalenje prozirnih objekata, kao 
kad na primjer u staklu izloga vidimo predmete iza stakla i one 
što stoje ispred njega. Sve su to motivi koje možemo snimiti. 

Vršna svijetla koja vidimo na rubovima stakla, porculana, na 
lakiranim predmetima, na kapljicama vode, kristalićima snijega, 
u sjaju oka i t. d. čine iskrice svijetla, koje daju slikama posebnu 
draž. Sve slike u kojima se nešto sja djelovat će bolje od onih 
koje djeluju šturo i izjednačeno. 

Raspored svijetla može slici dati dojam dubine i prostornosti. 
Slika je, kako već znamo, dvodimenzionalna ploha, a naša je 
dužnost da na prikladan način dočaramo dojam prostora i dubine. 
To se može postići tako da opređe u slici bude tamnije, srednji 
dio u sivom, a daljina u svijetlom tonu. Snimamo li objekte u 
daljini, na primjer neku pokrajinu, ona će u slici djelovati plosnato, 
bez dojma dubine, ah ako zahvatimo nešto tamno u opređu slike, 
postići ćemo dojam dubine i daljine. Ta je taktika, međutim, već 
postala banalna, jer se vidi i u slikama u kojima nije potrebna. 
Dojam dubine i daljine možemo postići i na razne druge načine, 
na primjer zgodnim smještajem linija i smjerova, često je dovoljna 
neka staza ih plot da nam pogled odvede u daljinu. 

Oblaci na nebu, osobito ako su bijeli, oni što putuju u skupi¬ 
nama nošeni vjetrom, svojom bjelinom rasvjetljavaju sjene i dje¬ 
luju poput velike rasvjetne plohe. Snimamo li u vrijeme kad su 
na nebu bijeli oblaci, dobit ćemo u snimkama mnogo širu modu¬ 
laciju tonova nego uz izravno sunčano svijetlo. Takav dan osobito 
je pogodan za vanjska snimanja u prirodi. Sjene, koje inače čine 
kontrast, postaju mnogo blaže, jer su osvijetljene refleksom od 
oblaka. 

Tmurno vrijeme ima mekano, jednolično, oslabljeno i raspr¬ 
šeno svijetlo. Svjetlosne zrake na svom putu kroz atmosferu sukob¬ 
ljavaju se s česticama vlage i prašine i do nas dolaze raspršene. 
Na objektima nema sjena, sve je rasvijetljeno jednolično, a kon¬ 
trast daje samo boja predmeta. Takvo svijetlo dobro je za snimanje 
portreta i grupa. Za ostala snimanja dobro je samo onda ako su 
objekti sami po sebi dovoljno kontrastni, jer bi inače bez sjene 
u slici izgledah »mlohavi«. 
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Simbolika svijetla osjeća se iz slike. Različita rasvjeta daje 
objektu različit karakter i ugođaj. Ima lirskih motiva koje teško 
sebi možemo zamisliti pri lijepom sunčanom svijetlu i sjenama, 
jer im odgovara samo sumorni ugođaj. Kontrastno svijetlo i tamne 
sjene naglašavaju tvrdoću, mekano raspršeno svijetlo pojačava 
dojam mekoće i izjednačenosti, a pojednostavljenom ljestvicom 
tonova postiže se grafički crtež. 

Komponirajući sliku elementima svijetla možemo naglasiti 
ono što je važno dajući slici onakav karakter kakav joj pristaje. 
Sve što je nevažno možemo ostaviti u sjeni i tako pojačati izra¬ 
žajnu snagu slike. Općenito uzevši svijetle slike djeluju mlade¬ 
nački svježe, tamne djeluju sumorno i teško, a sivoća pristaje 
neutralnim motivima po kiši, magli i t. d. 


NEOBIČNA SVIJETLA 

U prirodi susrećemo i razne druge vrste svijetla, o kojima 
dosada nije bilo govora. Do radijacija na primjer dolazi kad se 
sunčani traci probijaju između oblaka ili kad svijetlo osvjetljava 
samo rubove oblaka. Duga na nebu također može dati sliku ne¬ 
obična izgleda, jer prikazuje nešto što se rijetko vidi. 

Bljesak munje noću možemo snimiti tako da kameru posta¬ 
vimo na tronožac ili na prozor u pravcu iz kojeg očekujemo 
bljesak. Udaljenost postavimo na neizmjerno, zaslon na brojku 
5,6 ako je u kameri film 17/10« DIN. Zatvarač ostavimo otvoren, 
a kad uslijedi bljesak, on će sam na snimci ostaviti svoj trag. 
Tako ćemo napraviti više snimaka. Na isti negativ možemo zahva¬ 
titi i nekoliko bljeskova. Negativ s bljeskom možemo kasnije spo¬ 
jiti s nekim drugim prikladnim negativom i napraviti fotomon- 
tažu. 

Pri mjesečini, kad je pun mjesec, a na nebu nema oblaka, 
također možemo snimati. Mjesečinu možemo snimiti još bolje 
zimi na snijegu, jer se mjesečevo svijetlo reflektira od sniježne 
bjeline i postaje gotovo dvostruko jače. Svijetlo punog mjeseca 
je oko 600.000 puta slabije od sunčanog svijetla. Ipak ono nije 
tako slabo da i na njemu ne bismo mogli snimati, i to relativno 
kratkim ekspozicijama. Sam Mjesec, kao svijetlu kuglu, možemo 
snimiti na filmu »Vio« DIN, uz zaslon 1: 2 i ekspoziciju od 10 do 
15 sekunda. Smanjimo li zaslon i ekspoziciju produžimo na 1 mi- 
nutu. Mjesec će u slici biti razvučen. Ako želimo na mjesečini 
snimiti neku pokrajinu, moramo izabrati markantne silhuetne 


186 


prizore. Može to biti grupa stabala na brijegu, industrijsko postro¬ 
jenje i slični objekt. Uz film od »Vio" DIN i zasloii 4, ekspozicija 
će trajati oko 4 minute. Mjesec ne smije biti u snimci, jer ne će 
biti okrugao. 

Mjesec možemo — ako već želimo — snimiti na posebnu 
snimku i spojiti ga s drugim silhuetnim negativom ih na snimku 
pokrajine u mjesečini još jednom snimiti samo mjesec, za koji 
smo pri prvom snimanju ostavili mjesto. 

Zvijezde možemo snimiti u vedroj, tamnoj noći. Kameru 
upravimo prema nebu i ostavimo je otvorenu, što je duže otvo¬ 
rena bit će svijetle pruge nastale od zvijezda duže. Uz puni otvor 
objektiva dovoljno je eksponirati 5 do 10 minuta. 


SVIJETLO NA SLICI 

Svijetlo kakvo mi vidimo na slici bitno se razlikuje od svi¬ 
jetla u prirodi. Na slici svijetlo predstavlja baritna podloga foto- 
papira, koja reflektira ono svijetlo koje pada na sliku. To svijetlo 
jedva može dočarati blještavilo u prirodi. Jedino će dijapozitiv 
u projekciji dati dojam svijetla kao što ga vidimo u prirodi. 
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UMJETNO SVIJETLO 


7 

■ZAJEDNIČKIM nazivom »umjetno svijetlo« označavamo razne 
izvore svjetlosti koji nastaju na dva načina: izgaranjem, na 
primjer drva, svijeće, plina, petroleja, magnezija i t. d. ili usija- 
van j em, na primjer metalne žice kojom prolazi električna struja 
u žarulji, zatim živine pare i nekih plinova. Za fotografiranje u 
zatvorenim prostorijama služimo se žaruljama ili bljeskavim svi¬ 
jetlom. 

Umjetno svijetlo možemo primijeniti u svim područjima fo¬ 
tografije. Ono je danas već osvojilo u fotografiji svoje mjesto. 
Pokretnije je od danjeg svijetla, uza nj smo neovisni od danjeg 
svijetla i uvijek je jednake jačine. Radimo li uz umjetno svijetlo, 
jasno da moramo poznavati sve njegove osobine. 


ELEKTRIČNE ŽARULJE 

Obične žarulje, kakve se upotrebljavaju za sobnu rasvjetu, 
mogu poslužiti i za snimanje. Pronašao ih je Edison godine 1879. 
U nekima se, u zrakopraznom prostoru staklene kruške, nalaze 
tanke metalne niti, a u drugima je staklena kruša ispunjena ple¬ 
menitim plinom ksenonom ili kriptonom, čime je kvaliteta svi¬ 
jetla poboljšana, a žarulja duže traje. Slaba strana žarulja je u 
tom što uz svijetlo daju i toplinu. U novije vrijeme pronađeno 
je hladno svijetlo, pri kojem se električna struja izravno pretvara 
u svjetlost. Takav je slučaj u fluorescentnim cijevima. 

Obične prozirne žarulje ne daju jednako raspoređeno svijetlo, 
a obiluju i manje aktivnim crvenim zrakama. Matirane ili opalne 
žarulje, sa svojim mekanim i raspršenim svijetlom, prikladne su 
za reproduciranje i snimanje ljudi. Žarulje sa zrcalom u stražnjem 
dijelu daju oko 60 odsto jače, ali točkasto svijetlo, koje nije dobro 
za snimanje. 

Fotografske žarulje (nitrafot i slično) svijetle pod povišenim 
naponom stmje i u njima se metalne niti užare do bjelila. Daju 
intenzivno bijelo svijetlo koje ne blješti i spektralni im je sastav 


bliži danjem svijetlu, ali njihov veći intenzitet svijetla ide na 
uštrb trajnosti, jer svijetle samo oko 100 sati. Fotografske ža¬ 
rulje obično imaju 500 vata i dosta su skupe. Jeftinije su nami¬ 
jenjene kinoamaterima i fotoamaterima. One imaju manju sta¬ 
klenu krušku, daju veoma jako svijetlo, ali im je trajnost samo 
2 do 6 sati. 

Pri snimanju umjetnim svijetlom moramo znati kakav je 
spektralni sastav svijetla, jačina svijetla na izvoru i jačina koju 
daje na plohi. 


SPEKTRALNI SASTAV 

Obična prozirna žarulja ima potpuno^ drukčiji spektralni 
sastav svijetla nego sunčano svijetlo. Takva žarulja daje 10 odsto 
plavih, 20 odsto zelenih i 60 odsto crvenih zraka. Bojeni sastav 
takva svijetla približno je jednak bojenom sastavu danjeg svi¬ 
jetla kad snimamo kroz srednježuti filtar. Većim naponom struje 
i usijavanjem niti do bjelila svijetlo postaje bjelije, pa se spek¬ 
tralni sastav svijetla mijenja. Kad napon električne struje opada, 
opažamo da svijetlo postaje žućkasto, zatim narančasto i napokon 
crveno. 

Količina pojedinih boja zastupljenih u umjetnom svijetlu može 
se izmjeriti i označiti »temperaturom boja«. O tomu se opširnije 
govori u opisu fotografije u bojama. 

Temperatura boja koju imaju razna umjetna svijetla: 


Hefnerova svijeća. 1880 K® 

Svijeća ili petrolejka oko . . . 2000 
Prozirna žarulja do. 3000 


Projekciona žarulja od 1000 vata 3200 
Fotografska žarulja (nitrafot) . 3500 

.V Razlika od 100 Kelvin stupnjeva je beznačajna. Razlika od 

•f preko 200 stupnjeva već se prilično osjeća, osobito ako snimamo 
r.'r u bojama. Pri snimanju u crno-bijelom temperatura boja nije 
toliko važna ako snimamo na pankromatskom fihnu, koji je osjet- 
ljiv i na pretežni dio crvenog dijela spektra, jer njime možemo 
jk aktivitet umjetnog svijetla bolje iskoristiti. 





JA-CINA SVJETLOSTI NA IZVORU 


Kolika je jačina svjetlosti neke žarulje na izvoru, to jest u 
samoj žarulji, označava se vatima. Žarulja od 100 vata daje dvo¬ 
struko više svijetla od žarulje koja ima 50 vata. Jačina svjetlosti 
na plohi ovisi o udaljenosti od izvora do plohe koju osvjetljavamo. 
Na primjer: ako na udaljenosti od 1 metar na bijeloj plohi imamo 
1000 lukša, 

na 2 metra svijetlo opada na 1/4 jačine i ima 250 luksa, 
na 3 metra svijetlo opada na 1/9 jačine i ima 110 luksa, 
na 5 metara svijetlo opada na 1/25 jačine i ima 40 luksa, 
na 10 metara svijetlo opada na 1/100 jačine i ima 10 luksa. 

Jačina svijetla opada s kvadratom udaljenosti, a opadanje 
svijetla preračunato u ekspoziciju izgleda ovako: 

svijetlo je 2 puta dalje — ekspozicija je 4 puta duža, 
svijetlo je 3 puta dalje — ekspozicija je 9 puta duža, 
svijetlo je 10 puta dalje — ekspozicija je 100 puta duža. 

O tomu, dakle, moramo voditi računa pri snimanju umjetnim 
svijetlom, jer što se s žaruljama više odmičemo od objekta sni¬ 
manja, ekspozicija mora biti u odgovarajućem odnosu duža. Tu 
razliku pokazat će nam električni svjetlomjer. Kad znamo jačinu 
svijetla na izvoru i njegovu udaljenost od izvora do objekta koji 
snimamo, ne će nam biti teško proračunati produženje ekspo¬ 
zicije. 



Rasuto i usmjereno svijetlo 


Žarulja zrači svjetlost na sve strane. Za fotografiranje nam 
je potrebno usmjereno svijetlo na objekt. Zato upotreblja¬ 
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vamo reflektore, pomoću kojih zrake svijetla usmjeravamo 
na mjesto gdje su potrebne. 

Uski i dugi reflektor manje će rasipavati zrake svijetla po 
prostoru, pa će ono na objektu snimanja biti koncentrirani je, 
dakle jače i tvrđe, a široki i plitki reflektor, u kojem se svijetlo 
rasipa u širinu dat će na objektu snimanja mekanije i nešto sla¬ 
bije svijetlo. 

Svjetlost žarulje širi se prostorom i postepeno postaje sve 
slabije. Ako po smjeru osi koja polazi od središta žarulje mje¬ 
rimo luksometrom, ustanovit ćemo da svijetlo po svojoj jačini 
postaje sve slabije što se dalje od njega odmičemo. 



Krug, opadanje i refleksija svijetla 


Usmjerimo li reflektor sa žaruljom na plohu koja stoji oko¬ 
mito na os svjetlosnih zraka, opazit ćemo da svijetlo na plohi 
čini rasvjetni krug sličan onom što ga čini objektiv na velikoj 
mutnoj ploči. Svijetlo je u sredini najjače, a prema rubovima 
postepeno opada. Ako pak žaruljom ravnu plohu osvjetljavamo 
koso, dio plohe koji je bliže žarulji bit će svjetliji. Ako plohu 
nagnemd, opazit ćemo da je slabije osvijetljen udaljeniji dio. To 
moramo znati za slučaj ako dođemo u priliku đa neki zid ili ravnu 
plohu moramo koso osvijetliti ili da pravimo crno-bijele repro¬ 
dukcije, gdje je potrebno jednolično raspoređeno svijetlo po či¬ 
tavoj plohi. Pri portretiranju pomicanjem osi svjetlosnih zraka 
oslabljujemo intenzitet svijetla na licu osobe. 


SVIJETLO NA OBJEKTU 

Svijetlo što pada na objekt ističe njegove oblike i daje mu 
karakter. Najvažnije je da usmjeravajući rasvjetu na objekt sni¬ 
manja najprije postavimo glavno svijetlo, koje može djelovati 
prirodno. O glavnom svijetlu ovisi karakter i ugođaj koji želimo 
da se osjeti iz slike. Sva ostala dodatna svijetla služe za 
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rasvjetljavanje sjena, a efektno svijetlo za rasvjetu kontura 
ili pozadine. 

Objekt snimanja odmaknut ćemo od zida ili neke druge po¬ 
zadine, da svijetlo na njima ne pravi sjenu i da možemo lakše 
baratati reflektorima oko modela koji snimamo. Posebnom sla¬ 
bijom žaruljom osvijetli! ćemo pozadinu, jer svjetlija pozadina 
daje bolji dojam dubine i prostora nego tamnija. 

Svaka žarulja stvara svoju sjenu, a loše je ako u slici vidimo 
nekoliko sjena koje se ukrštavaju. To ne djeluje prirodno. Što 
više žarulja svijetlo je rastrganije. Bolje djelovanje imat će slika 
što smo je snimili uz jednu žarulju i rasvjetnu plohu, kojom smo 
osvijetlili sjene, nego uz mnogo žarulja, koje u sliku unose nemir 
i zbrku među sjenama. Pravilo kaže: »Svijetlo mora dolaziti samo 
iz jednoga smjera, bez obzira na to s koliko žarulja neki objekt 
osvjetljavamo«. 



Snimamo li sa 2 žarulje po 500 vata u reflektorima, postižemo 
četiri različite gustoće tonova, a to je dovoljno da istaknemo sve 
oblike modela. Objekti snimanja mogu biti veoma različiti, pa je 
za svakoga potrebno rasvjetu postaviti drugačije. Zato je potrebna 
vježba u zapažanju svijetla i sjene, uz logično rasuđivanje i pro¬ 
finjeni ukus, da bismo znali što svijetlom možemo a što ne mo¬ 


žemo, što objektu pristaje a što ne pristaje i napokon, što svi¬ 
jetlom želimo postići da bi besprijekorno djelovalo. 

Reflektorima možemo kružiti oko modela na sve strane, mo¬ 
žemo ih pomicati, podizati i spuštati tražeći rasvjetu koja mu 
najbolje pristaje. Za vježbu možemo uzeti jednu kvadratičnu bi¬ 
jelu kocku i osvjetljivati je s raznih strana. Na njoj ćemo naj¬ 
lakše uočiti jačinu svijetla, smjer sjene, gustoću sjene prema 
raznim udaljenostima žarulje i t. d. 

Svijetlo sprijeda daje plosnatu rasvjetu. Ona je za crno-bijelu 
fotografiju loša, a dobra je za snimanje u bojama. 

Svijetlo sa strane daje jasan pregled objekta, kojemu je jedna 
strana osvijetljena, a druga u sjeni. Sjena ga oživljava. Ako je 
odviše tamna, rasvijetlit ćemo je rasvjetnom plohom ili drugom 
žaruljom. 

Svijetlo odozgo daje na portretima duboke sjene u očima. 
Takvo svijetlo pristaje markantnom licu, jer ga modulira. Mo¬ 
ramo jedino paziti da sjena ispod nosa ne prelazi usnicu. Filmske 
glumice najčešče se snimaju uz svijetlo odozgo, jer ono djeluje 
poput danjeg svijetla. 

Svijetlo odozdo u prirodi ne postoji. Vidimo ga samo na po¬ 
zornici. Takva rasvjeta na čovječjem licu djeluje neprirodno, me- 
fistovski. Možemo ga primijeniti samo u iznimnim slučajevima 
za rasvjetljavanje sjene, a kod grupnih snimaka za rasvjetu nogu. 
Inače na licu mijenja osobine čovjeka, obično u negativnom smislu. ' 

Protusvijetlo dramatizira, ističe oblike, ocrtava konture. To 
je svijetlo kojim se služe majstori, iako neki tvrde da djeluje 
neistinito i misteriozno. 

Kako vidimo, postavljanje svijetla ovisi o modelu i predmetu 
snimanja. Pri portretiranju reflektor sa žaruljom neka nikad ne 
stoji niže od visine glave, a ako stoji više, djelovat će prirodnije, 
jer sve oko sebe i inače vidimo osvijetljeno odozgo. Visina i da¬ 
ljina reflektora može biti veoma različita, i za to se ne mogu 
dati određene sheme. U svakom pojedinom slučaju svijetlo ćemo 
usmjeriti tako kako smatramo da objektu najbolje pristaje. 


EKSPOZICIJA 

Za snimanje uz umjetno svijetlo ekspoziciju je mnogo jedno¬ 
stavnije odrediti nego ako snimamo uz prirodno svijetlo, jer se 
umjetno svijetlo ne mijenja. Postoje i tabele u kojima se navodi 
točna ekspozicija za različite vrste umjetnog svijetla. 
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13 Fizi: Fotografija 
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EKSPOZICIJA ZA UMJETNO SVIJETLO 


Za žarulju nitrafot i si. od 500 vata u reflektoru. Film pankromatski 
17/10 DIN. Za srednjesvijetle objekte. 


Udaljenost 



Z a s 

Ion 



žarulje 

Fl:2 

2.8 

4 

5.6 

8 

11 

1 metar 

1/50 

1/25 

1/10 

1/5 

1/2 

1 

1.5 metra 

1/25 

1/10 

1/5 

1/2 

1 

2 

2 metra 

1/10 

1/5 

1/2 

1 

2 

4 

3 metra 

1/5 

1/2 

1 

2 

4 

8 

4 metra 

1/2 

1 

2 

4 

8 

16 


Za film od (jg 2 i/i„o DIN eksponirat ćemo polovicu kraće, 
a za film od is/io" i DIN dvostruko duže. Za vrlo svijetle 

objekte eksponirat ćemo polovicu kraće, a za tamne objekte i 
tamnu okolinu dvostruko duže. 

Snimamo li uz žarulje bez reflektora, također moramo ekspo¬ 
nirati dvostruko duže, jer takvo svijetlo nije usmjereno. Ako pred 
reflektor stavimo proziran papir ili platno, da bismo dobili raspr¬ 
šeno svijetlo i mekane sjene, ekspoziciju ćemo također povećati 
na dvostruko. 

Kad je udaljenost od žarulje do objekta 2.5 ili 3.5 metra, 
snimat ćemo ekspozicijom što se nalazi između ekspozicije 2 i 3 
odnosno 3 i 4 metra. Na isti način možemo proračunati ekspo¬ 
ziciju kad snimamo sa 2 ili 3 žarulje; 

U uputama što su obično priložene uz smotane filmove nalazi 
se i tabela za snimanje uz umjetno svijetlo. Točnu ekspoziciju 
možemo ustanoviti i električnim svjetlomjerom. Pritom se moramo 
objektu približiti na 30 do 40 cm, jer bi nam inače mjerenje s 
udaljenosti kamere pokazivalo kraću ekspoziciju, pa bismo negativ 
prekratko eksponirali. 


SOBNA RASVJETA 

Snimamo li uz običnu sobnu rasvjetu, koja se sastoji od pro¬ 
zirnih žarulja, moramo eksponirati nešto duže nego što je po¬ 
trebno uz fotografske žarulje, jer prozirne žarulje ne daju bijelo 
svijetlo. Visokoosjetljivi filmovi i veći otvor zaslona u objektivu 
ipak dopuštaju i u sobi snimanje iz ruke. Tako na primjer u svi¬ 
jetloj prostoriji možemo filmom od -Vio“ DIN pri otvoru 1,2 
snimati 1/10 ili 1/25 sekunde. 
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Rasvjetna ploha, kao što je bijeli karton, platno, srebrnasti 
mat papir ili listići staniola nalijepljeni na kartonu, pa i sam 
bijeli zid mogu poslužiti za rasvjetljavanje sjena, kad snimamo 
u sobi uz samo jednu žarulju. Svaka svijetla ploha koja reflektira 
svijetlo djeluje kao drugi, nešto slabiji izvor svjetlosti. Srebrnasti 
karton rasvjetljavat će sjene mekano. 

Posebne efekte možemo postići zrcalom. Želimo li istaći vršna 
svijetla upotrebi! ćemo zakrivljeno zrcalo, kakvo služi pri bri¬ 
janju. Velike bijele plohe daju veću refleksiju, ali mekanije i sla¬ 
bije svijetlo, a sjajne plohe jače odbijaju svijetlo, ali je ono tvrđe. 
Što je ploha dalje slabije rasvjetljava sjene. 

Najbolje je da sebi priredimo veće kartone, koje možemo 
pomicati sve dotle dok ne dobijemo poželjno rasvijetljene sjene. 
Rasvjetnom plohom postižemo 25 do 50 odsto više svijetla na 
objektu nego bez plohe. Inače sjene možemo rasvijetliti i slabi¬ 
jom žaruljom. 

Vršna svijetla dat će nam svjetlost koja se odražava od zrcala 
ili kromirane ploče za takozvani visoki sjaj. Postoje i posebni 
reflektori s lećama za usmjereno svijetlo, kakve upotrebljavaju 
stručni fotografi portretisti. Fotoamater može postići isti efekt 
okruglom laboratorijskom bocom napunjenom vodom iza koje će 
smjestiti žarulju, zatim projektorom za kolor dijapozitive ili gla¬ 
vom aparata za povećavanje. 

Slabo svijetlo, kao što ga daje petrolejka ili svijeća, može 
također poslužiti za snimanje, ako se nalazi dosta blizu objektu 
koji snimamo. Uz jednu svijeću na udaljenosti od 50 cm od 
objekta, s f ilm om od DIN, sa zaslonom 3.5, možemo snimati 
ekspozicijom od 1/2 sekunde. Želimo li jačinu svijetla, odrediti 
svjetlomjerom, mjerit ćemo svijetlo na izvoru, to jest koliko ga 
daje sama svijeća — jer svijeća može biti jača ili slabija — a na 
svjetlomjeru pokazanu ekspoziciju pomnožimo sa 10. Tako ćemo 
dobiti približno točnu ekspoziciju. Inače slike snimljene uz slabo 
svijetlo imaju poseban romantičan izgled, pa se ne smijemo bo¬ 
jati slabog svijetla i dužih ekspozicija, jer su takve snimke uvijek 
neobične i zanimljive. 


MIJEšANOSVIJETLO 

Danje i umjetno svijetlo zajedno djeluju na film posve dru¬ 
gačije nego što ga mi zamjećujemo okom. U sobi na primjer 
želimo uz prozor snimiti neku osobu ili dijete. Svijetlo dolazi 
od prozora i daje »opću rasvjetu«, ali su sjene pretamne. Njih 
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ćemo rasvijetliti bijelom plohom ili žaruljom, i to veoma pažljivo, 
da u slici ne prevlada umjetno svijetlo. Snimanjo li u bojama 
miješano svijetlo moramo izbjegavati, jer spektralni sastav danjeg 
i umjetnog svijetla nije jednak, pa dolazi do pogrešnih boja. 


OST.4 LA SVIJETLA 

Postoje i druga umjetna svijetla uz koja se može snimati. 
Jedno je od njih na primjer automobilski reflektor koji osvjet¬ 
ljava cestu ili ostavlja svoj trag na snimkama prometnih ulica 
u noći. Snimati se mogu i vatrometi, rasvijetljeni vodoskoci, sve¬ 
čano rasvijetljeni brodovi, rasvijetljene zgrade, svijetlo raznih 
signala, svijetleći putokazi, reklame i t. d. 

Projekcione žarulje daju bijelo svijetlo, jer gore pod povi¬ 
šenim naponom struje. Upotrebit ćemo ih samo u projektorima 
za efektna svijetla u kojima imamo sistem leće ili Fresnelovu 
leću. Njihova trajnost je određena na 20 do 30 sati. Daju oštro 
svijetlo i gustu sjenu, pa se pri snimanju primjenjuju samo za 
efektnu rasvjetu. 

Fluorescentno svijetlo, i to iz cijevi koje daju bijelo, a ne 
obojeno svijetlo, može također poslužiti za osvjetljivanje objekata 
pri snimanju. Takvo je svijetlo razrijeđeno i raspršeno, jer ne 
dolazi iz jednog izvora nego iz cijele prilično duge cijevi, tako 
da ni jačina svijetla ne opada s kvadratom udaljenosti kao što 
je slučaj, kod običnih žarulja nego proporcionalno prema dužini 
cijevi. One ne griju, a troše malo električne struje. 

U atelieru za snimanje mogu se upotrebiti samo za opću 
rasvjetu. Potrebno nam je 20.000 lumena, to jest 10 cijevi po 40 
vata. Po pet cijevi postavljeno je u limeno korito s lijeve i desne 
strane ili tako da sa svake strane imamo po 3, a na stropu 4 
cijevi. Takva će rasvjeta davati jednolično osvjetljenje bez sjene, 
a efektno svijetlo dobit ćemo iz projektora s lećom i projekcio- 
nom žaruljom. Cijevi moraju , biti čvrsto ugrađene na zidu, jer 
ne podnose premještanje, kao što to činimo sa žaruljama u re¬ 
flektorima koji su postavljeni na stalke. 

žarulje sa živom obiluju ultraljubičastim zrakama, koje na 
bromovo srebro djeluju veoma aktivno. Takav jednostrani spek¬ 
tralni sastav svijetla nije najpogodniji za snimanje. U novije 
vrijeme proizvode se žarulje koje daju bijelo svijetlo, pa se mogu 


upotrebiti i za fotografiranje. Nedostatak im je u tome što se ne 
mogu naizmjence brzo paliti i gasiti, jer je nakon gašenja 
potrebno izvjesno vrijeme da se živa ohladi. Traju mnogo duže 
od obične žarulje. 


ELEKTRICNASTRUJA 

Osnovne pojmove o električnoj struji mora imati svatko tko 
se njome služi. Samo tako može izbjeći pogreške, od kojih neke 
mogu izazvati veliku štetu, a mogu čovjeka dovesti i u životnu 
opasnost. Ako na primjer žarulju od 220 volta ukopčamo na struju 
od 110 volta, nismo napravili veliku pogrešku, jer će žarulja svi¬ 
jetliti s pola napona, a svijetlo će biti crvenkasto i slabo. Ali ako 
žarulju od 110 volta ukopčamo na struju od 220 volta, ona će 
bljesnuti i pregorjeti, jer tako visoki napon ne može podnijeti. 
Kratki spoj može izazvati požar, a ako nespretno rukujemo elek¬ 
tričnim instalacijama, može doči do udara struje i nesreće. 

Oznake u jedinicama za električnu energiju i uređaje su ove: 

VOLT je jedinica napona u električnom vodu. Električna 
mreža rasvjetne struje kod nas ima napon od 220 volta, a negdje 
postoji i slabija, od 110 volta. 

AMPER je jedinica jačine struje. Deblja žica može provoditi 
veću amperažu. 

VAT je jedinica za učinak ili električni efekt na izvoru svi¬ 
jetla. što više vata ima neka žarulja svijetlo joj je jače. Jačina 
u vatima označena je na žaruljama. 

LUKS je jedinica za rasvjetnu jačinu svijetla na plohi. Jedan 
luks daje svijetlo Hefnerove svijeće koja osvjetljava bijelu plohu 
na udaljenosti od 1 metar. Jačina svijetla na izvoru označava se 
i cauendelima, lumenima, rasvjetna gustoća kao stilba, količina kao 
lumensekunda, a osvjetljenje kao lukssekunda. 

Potrošak struje možemo sebi lako proračunati. Ako žarulja 
od 1000 vata svijetli jedan sat, ona će potrošiti 1 kilovat ili kilo- 
vatsat struje, a isto toliko potrošit će žarulja od 500 vata koja 
svijetli 2 sata. Cijena električne struje računa se po utrošenim 
kilovatima. 

Osigurači na strujomjeru za običnu kućnu rasvjetu kod nas 
najčešće podnose 5 ampera. Kako jake žarulje i druge električne 


naprave možemo uključiti da ih osigurač može podnijeti i da ne 
dođe do kratkog spoja? Dopušteno opterećenje ustanovit ćemo 
tako da pomnožimo napon struje s jačinom osigurača u ampe¬ 
rima. Tako dobijemo broj koji pokazuje s koliko vata možemo 
opteretiti vod. Ako nam je struja 220 volta, a osigurač ima 10 
ampera, na vod možemo ukopčati: 220 X 10 = 2200 vata, t. j. 4 
žarulje po 500 vata i jednu od 200 vata bez bojazni da će pre- 
gorjeti vod ili inače nastati kratki spoj. On može nastati samo ako 
ukopčamo još neku žarulju. Na osigurač od 5 ampera možemo 
ukopčati 2 žarulje po 500 vata i jednu od 100 vata. Svaka daljnja 
žarulja ili neka druga električna naprava mogla bi izazvati kratki 

spoj- . .„ . 

Najveći oprez potreban je pri rukovanju električnim napra¬ 
vama i instalacijama. Vlažni zidovi tamne komore, mokri podovi, 
rasklimani prekidači i utikači, nestručno provedeni vodovi, loša 
izolacija i t. d. mogu biti uzrokom i smrtnog slučaja. Ispravnim 
instalacijama treba posvetiti posebnu pažnju, jer u mraku tamne 
komore lako možemo dotaći golu žicu. 
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BLJESKAVO SVIJETLO 


Kad NEMAMO danjeg svijetla, a niti priključak na električnu 
struju poslužit ćemo se bljeskavim svijetlom, koje može biti: 

bljeskavi prah, koji se primjenjuje u pojedinačnim slučaje¬ 
vima ; 

vaku-bljeskalice, kod kojih se svijetleća sastojina nalazi u 
staklenoj kruški, a služe za pojedinačni bljesak, i 

elektronske bljeskalice, koje crpu struju iz akumulatora ili 
baterija i daju veoma intenzivan i kratak bljesak. 

Snimanje »otvorenim postupkom« nazivamo snimanje blje¬ 
skom u prahu, to jest kad zatvarač najprije otvorimo, zatim upa¬ 
limo bljesak a nakon toga zatvarač zatvorimo. Obratan je postu¬ 
pak pomoću »sinkroniziranog bljeska«, koji uslijedi u času kad 
se zatvarač potpuno otvori, dakle i pri kratkim ekspozicijama. 


BLJESKAVI PRAH 

Umjetno svijetlo što se dobiva bljeskavim prahom pronašao 
je godine 1898. Kiesling. Za pojedinačna snimanja ono se i danas 
upotrebljava kao »otvoreni bljesak«, to jest za snimanje u tami 
pri otvorenom objektivu. Bljeskavo svijetlo sastoji se od lako- 
zapaljive magnezijeve ili aluminijeve prašine, kojoj se dodaju 
sredstva što proizvode kisik, kao što su kalijev klorat, kalijev 
permanganat ili nitrati stroncija, cezija, cirkonija i t. d. Oni su 
odvojeni od magnezijeva praha, a samo je manja količina s njim 
izmiješana. Zajednički čine eksplozivnu svijetleću masu, s kojom 
treba postupati veoma oprezno. U novije vrijeme najviše se upo¬ 
trebljava cirkonij, koji izgara bezdimno. 

Magnezij evo svijetlo obiluje plavim zrakama. Da bi se po¬ 
stigao širi spektralni sastav, u nj se stavljaju dodaci koji unose 
žuto-zeleni ili crveni dio spektra, tako da se može upotrebiti za 
snimanja na pankromatskim filmovima osjetljivima na crveno. 
Temperatura boje današnjeg bljeskavog praha iznosi između 2500 
i 3500 Kelvin stupnjeva, tako da se pomoću njega može snimati 
i u bojama na kolor filmu za umjetno svijetlo. 
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Zbog velike opasnosti od eksplozije bolje je da sami ne pri¬ 
ređujemo mješavinu bljeskavog praha, toviše što ga u trgovini 
možemo nabaviti gotovog u bočicama ili kuverticama. Magnezijev 
prah ne smijemo paliti žigicom, jer nam zbog brze eksplozije 
gorući prah može opržiti ruke, kosu, oči ili odijelo. Pri upotrebi 
bljeskavog praha koji je već izmiješan moramo paziti da ga ne 
gnječimo, jer će eksplodirati. Držati ga moramo na suhom, ne 
odviše toplom mjestu. Budući da izgara otvorenim plamenom, 
moramo paziti da u blizini bljeska ne budu lakozapaljivi pred¬ 
meti kao što su zastori, tapete, slike, umjetno cvijeće, lakirani 
predmeti i t. d. Za vrijeme bljeska plamen se širi do 30 centi¬ 
metara, a iskre lete i do 80 centimetara naokolo. Ako je kamera 
u blizini, moramo je držati pokrivenu. 

Količinu magnezijeva praha 
i dodataka određujemo: prema 
udaljenosti bljeska od objekta 
koji snimamo, dometu svijetla 
koji je potreban za neku prosto¬ 
riju, prema zaslonu u objektivu 
i osjetljivosti ploče ili filma. U 
Bljeskavo svijetlo gotovim tvorničkim pakovanjima 

nalaze se upute o tome. Brzina 
izgaranja jest između 1/10 i 1/30 sekunde, za koje vrijeme zatva¬ 
rač u kameri mora biti otvoren. Nakon bljeska zatvarač zatvorimo. 

Snimanje bijeskavim svijetlom jeftino je i prikladno za po¬ 
jedinačna snimanja osobito u velikim prostorijama. Nedostatak 
je tog svijetla u tome što proizvodi otvoreni plamen i dim, ne¬ 
podnošljiv u manjim prostorijama. S uspjehom se upotrebljava 
za snimanje u spiljama, za rasvjetu velikih objekata u noći, a 
nije pogodan za snimanje ljudi, koji se obično bljeska uplaše, pa 
tako izgledaju i u slici. Pri snimanju bljeskavim svijetlom ne mo¬ 
žemo unaprijed znati kakav će efekt svijetlo učiniti u slici. 

Nekada su fotografi snimali pojedince i grupe u atelieru blje¬ 
skavim prahom. Oni su imali kabine od prozirnog platna posebno 
prepariranog da se ne upali. U njima je magnezijev prah bljesnuo 
kad se kontaktom s električnom strujom užarila tanka žica, preko 
koje je prah bio nasut. Iznad kabine nalazio se odvodni dimnjak. 
Velikih neprilika bilo je s magnezljevim prahom pomiješanim 
s hipefmanganom, koji je stvarao nepodnošljivi gusti dim. Zbog 
toga mnoge ustanove nisu dopuštale snimanje njihovih prostorija 
ovakvim bljeskavim svijetlom. Dodatkom aluminijeva praha koli¬ 
čina dima se smanjuje. Na sličnoj bazi proizvode se i razna 
sredstva za vatromete. 


VAKU-B LJE SKALI CE 

Danas je u prometu mnogo vrsta vaku-bljeskalica, a razlikuju 
se po obliku, veličini i t. d. To su staklene kruške u kojima se 
nalaze tanke metalne folije ili niti ili oboje zajedno. One u kon¬ 
taktu s električnom strujom bijesnu, pa ih možemo upotrebiti 
samo jedamput, a zatim ih bacamo. U staklenoj kruški nalazi se 
kisik pod nešto manjim pritiskom nego što vlada napolju (ispod 
1 atmosfere), i to zbog toga da se u času bljeska staklena kruška 
ne bi rasprsnula. Iz istog razloga još je izvana ili iznutra lakirana. 
Na vrhu joj je plavo obojena točka (kobaltne soli), koja označava 
njezinu sposobnost za bljesak. Kad točka promijeni boju u ruži¬ 
často, znači da je vlažna ili je izgorjela i da je nesposobna za 
paljenje. 

Supstancija koja proizvodi bljesak sastoji se od aluminijsko- 
magnezijeve folije sa 80 do 90 odsto aluminija. Kod nekih se 
nalazi tanka folija, a u drugima su tanke rezane niti od hidro- 
nalija, koji sadrži 7 odsto aluminija. Folije daju snažniji bljesak 
od rezanih niti, ali pale s malim zakašnjenjem i zahtijevaju točnu 
sinhronizaciju zatvarača. 

Uređaj za paljenje obično se sastoji od 4-voltne džepne bate¬ 
rije s dodatnim kondenzatorom, koji je sinhrono spojen sa zatva¬ 
račem kamere, tako da kontakt uslijedi u času kad su listovi 
zatvarača potpuno otvoreni. U času kontakta najprije se užari 
metalna nit, od koje se upali eksplozivna fosforna masa (kao na 
glavici žigica), a od nje naglo izgara čitava supstancija u kruški 
i daje snažan bljesak, pri čemu se zagrije i staklena kruška. Od 
časa kontakta do bljeska potrebno je vrijeme od 12 do 20 tisu- 
ćinka sekunde (milisekunde). To je zakašnjavanje predviđeno i 
označeno na zatvaraču sa X kontaktom, a kod nekih kamera 
(Leica) zakašnjavanje se može odrediti pomicanjem obruča s 
brojkama uz zatvarač. 

Danas su u prometu razne vrste vaku-bljeskalica, a osim po 
veličini i obliku, razlikuju se i po jačini svijetla, brzini bljeska, 
obojenosti i t. d., tako da nam za upotrebu mogu služiti samo oni 
podaci koji su priloženi svakoj pojedinoj vrsti bljeskalica. 

Evo općenitih podataka: 

Jačina svijetla kreće se od 10.000 do 60.000 lumensekunda. 

Slabije se upotrebljavaju za snimanje blizine, a jače za sni¬ 
manje daljine. 




Dužina bljeska: kontakt — početak bljeska na 5 — najjača 
snaga svijetla u bljesku na 20 — a završetak bljeska na 40 mili- 
sekunda. 

Zakašnjavanje od časa kontakta do maksimalne jačine bljeska 
iznosi 12 do 20 milisekunda. Trajanje bljeska između 10 i 20 
milisekunda. 

Temperatura boje svijetla između 3400 i 6000 Kelvin stupnjeva. 

Potreban je električni napon za paljenje: za veće bljeskalice 
s »Edison« grlom od 3 do 230 volta, jer se osigurač nalazi u 
navoju, a kod manjih s utikačkim grlom od 3 do 12 volta ili 0.4 
ampera. Osim baterijom, može se paliti i džepnim dinamom. 

Veličina staklene kruške: širina od 30 do 70 mm, visina 60 
do 70 milimetara. 

Grlo je kod manjih za umetanje s promjerom od 15 mm, a 
mogu se paliti samo slabom strujom; veće, s »Edison« navojem, 
možemo paliti slabom i jakom strujom. 

Staklene kruške obično su prozirne. Plavo obojene namije¬ 
njene su snimanju kolor filmom za umjetno svijetlo, a žuto obo¬ 
jene snimanju kolor filmom za danje svijetlo kad želimo snimati 
u noći. 

Sinhronokontakt X uz ekspoziciju od 1/35 odnosno 1/30 sekunde. 
Za kamere sa zavjesnim zatvaračem potrebne su bljeskalice s 
većom brzinom bljeska, snima se M kontaktom i ekspozicijama 
od Vso sekunde. Tako puna snaga bljeska uslijedi u času kad je 
zatvarač potpuno otvoren, i brzina ekspozicije nije brža od brzine 
bljeska. Kad bi ekspozicija bila brža, iskoristio bi se samo dio 
svijetla što ga stvara bljesak. 




T 

W Spravice za paljenje bljeskalica sastoje se od kutije za bate- 

■ riju reflektora s grlom, papučice i kabela za spoj sa zatvaračem. 

P Čitava se spravica može nataknuti na kameru. Ima ih u razmm 

' izvedbama. Obično su baterije nepouzdane, jer nikad ne možemo 

' znati da li su više ili manje istrošene, a o tomu ovisi zakašnja- 

. vanje u paljenju. Zbog toga se u spravicu ugrađuje kondenzator, 
«. koji crpe struju iz baterije i osigurava uvijek jednaku brzinu 

i ' bljeska. Za fotografa koji mnogo snima praktične su male anodne 

! baterije od 22.5 volta (kao u aparatima za nagluhe), koje traju 

- oko godinu dana. Ako je uz nju još i kondenzator od 100 mikro- 

' farada koji se puni nakon 1 sekunde, može se snimati i paralelno 

r spojenim bljeskalicama, kao što to čine fotoreporteri. Mala crvena 

žaruljica pokazuje kad je sprava pripremljena za bljesak. 

Reflektori na spravicama za vaku-bljeskalice sjajni su i glatki, 
ć te daju oštro svijetlo, a mogu biti i rastrirani ili matirani za 

I mekano svijetlo. Kod nekih možemo nataknuti mrežicu, tako da 

f- isti reflektor služi za tvrdo i mekano svijetlo. O zakrivljenosti 

reflektora ovisi snop svijetla. Svijetlo je usmjereno kad je reflek¬ 
tor uzak, a raspršeno kad je širok. 

Ekspozicija je uz svaku vrstu bljeskalica označena u tablici 
I: ■ na kutiji ili naputku. Ovisi o jačini svijetla bljeskalice, osjetljivosti 

’ ■ filma i udaljenosti objekta koji snimamo. Kombiniranjem tih 

podataka dobijemo brojku zaslona uz koji ćemo snimati. Na 
' manjoj udaljenosti svijetlo je jače i zaslon u objektivu moramo 
smanjiti. Što je objekt dalje — svijetlo i opet opada s kvadratom 
' udaljenosti — svijetlo postaje slabije, pa zaslon u objektivu 

: moramo više otvoriti. Uz svaku vrstu bljeskalice označena je za 

, I filmove različite osjetljivosti vodeća brojka. Ako na primjer neka 

bljeskalica ima za film od 17/10o DIN označenu »vodeću brojku« 
4 20, po njoj odmah znamo za svaku udaljenost potrebnu brojku 

J zaslona. Na primjer: 

t udaljenost 0.9 1.3 1.8 2.5 3.5 5 7 10 metara 

i zaslon 22 16 11 8 5.6 4 2.8 2 

Vodeća brojka kreće se, prema vrsti i jačini vaku-bljeskalice, 
od 10 do 110. Tu brojku moramo znati, da je možemo pri sni¬ 
manju jednostavno podijeliti s udaljenošću, pa da dobijemo 
brojku zaslona. Ako vodeću brojku 20 razdijelimo s udaljenošću 
snimanja od 2.5 metra, moramo snimati zaslonom 8. Tako je i 
s ostalim većim ili manjim vodećim brojkama. Ako bljeskalica 
ima vodeću brojku 110, a mi snimamo objekt udaljen od kamere 
5 metara, moramo upotrebiti zaslon 22. Ako zatvarač nema brojku 
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zaslona 22, nego mu je najmanja 16, upotrebit ćemo sivi filtar, 
koji će svijetlo oslabiti, ili ćemo upotrebiti slabiju bljeskalicu koja 
nema tako veliku vodeću brojku. 

Bljeskalice u obliku staklene kruške praktične su za snimanje 
pojedinačnih snimaka u stanu. Snimamo Ii neku osobu, moramo 
unaprijed sve prirediti: kontakt s kamerom neka bude spojen, 
udaljenost i zaslon određeni. Pri snimanju u sobi ostala rasvjeta 
može svijetliti, jer zbog kratke ekspozicije ne će djelovati na f ilm 
Ipak moramo predvidjeti da u snimku ne zahvatimo staklo, poli- 
tirani namještaj i ostale sjajne predmete, koji mogu stvoriti neu¬ 
godan refleks. Reflektor bljekalice možemo usmjeriti i u strop, 
s kojeg će se na osobe što ih snimamo odražavati mekano i raspr¬ 
šeno svijetlo. U tom slučaju zaslon u objektivu mora biti za pola 
brojke veći, jer je svijetlo nešto slabije nego kad na objekt sni¬ 
manja pada izravno. Bljeskalicu možemo postaviti i u stolnu 
svjetiljku i upaliti je običnim prekidačem za struju. S kamerama 
koje nisu sinkronizirane možemo snimati »otvorenim bljeskom«, 
kao što se to radi pri snimanju bljeskavim prahom. 

Fotoreporteri se vaku-bljeskalicama služe i za snimanje pri 
danjem svijetlu da bi njima razvijetlili sjene. Dobro je da se u 
takvom slučaju bljeskalica nalazi na onoj strani na kojoj je sjena. 
Time će se izbjeći plosnata rasvjeta, koju daje svako svijetlo što 
dolazi sprijeda. 


ELEKTRONSKE BLJESKALICE 

Danas, zahvaljujući pronalasku elektronske bljeskalice, ne 
moramo više ovisiti o danjem svijetlu. Svijetlo nosimo uza se i 
možemo snimati bilo gdje, u bilo koje vrijeme za čitava dvadeset 
i četiri sata. 

Kod elektronskih bljeskalica radi se o izravnom pretvaranju 
električne struje u svijetlo, što omogućava da svijetlo bude snažno, 
a bljesak veoma kratak. Daje hladno svijetlo, a potrošak električne 
struje je mali. Uz nju nam je potrebna kamera sa sinkronim 
spojem u zatvaraču, koji je podešen tako da svijetlo bljesne točno 
u času kad se zatvarač potpuno otvori. Prednost im je u relativnoj 
jeftinoći bljeska, u boji svijetla, koja odgovara danjem svijetlu, 
a slaba im je strana samo visoka nabavna cijena i njihova težina. 
Prigovor da svijetlo bljeskalice uvijek dolazi sprijeda otpada, jer 
držeći reflektor postrance možemo dobiti i svijetlo sa strane. 


I Elektronska bljeskalica potrebna je u prvom redu onima koji 

redovito snimaju. Za fotoamatere koji uz umjetno svijetlo sni¬ 
maju samo povremeno bit će jeftinije vaku-bljeskalice ili magnezij 
X u prahu. 

1 ^- Bljesak elektronske bljeskalice, koji je veoma snažan, nastaje 

4 ovako: struja visokog napona proizvede u staklenoj cjevčici — 

- savinutog oblika od kvare stakla, napunjenoj ksenon plinom ili 

& kriptonom — kratak i snažan bljesak, koji može ponovo uslijediti 

* nakon 5 do 20 sekunda. Raniji bljesak može biti slabiji. Tehnički 

* uređaj u bljeskalici omogućava nam da električnom strujom nor- 

V malnog napona od 220 volta napunimo akumulator, koji ima niski 

napon od 4—12 volta. 

H U većim elektronskim blje- 

skalicama nalazi se akumulator 
ili anodna baterija, a u manjim i 
slabijima obična baterija. Kod ne¬ 
kih se možemo služiti i izravnim 
spojem s rasvjetnom strujom. 

Baterije imaju niski napon 
od 4, 6 ili 12 volta, koji je pre¬ 
slab, pa se ta struja pretvara u 
struju visokog napona. Osim toga 
istosmjerna se struja transformi¬ 
ra u izmjeničnu, a zatim opet u 
istosmjernu, da bi je u sebe mo¬ 
gao primiti kondenzator. Baterije 
ne možemo puniti, nego ih, kad 
se istroše, moramo izmijeniti. Na¬ 
redni bljesak može uslijediti na¬ 
kon 15 sekunda. 

Kondenzator zaprema u blje¬ 
skalici najviše prostora. Sličan 

je kutiji za konzerve. U njemu su folije, koje uskladištavaju elek¬ 
tričnu struju do određene granice. Prilikom kontakta struja se 
ispražnjava u cijev i užari plin, od kojeg nastaje bljesak. Trajnost 
cijevi predviđena je za 10.000 bljeskova. 

Kutija u kojoj je smješten uređaj elektronske bljeskalice 
izrađena je od kože, umjetne mase, a kod većih od metala. Od 
■r kutije ide spoj do zatvarača, koji posebnim prekidačem ukop- 
čamo, pri čemu svijetli crveno signalno svijetlo. Taj spoj bljeska- 
% lice s kamerom ide preko sporednog slabog napona, koji u cijevi 
bljeskalice proizvodi cijepanje iona plina, nakon čega se velikom 
brzinom apsorbira struja iz kondenzatora. 
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Akumulator i njegova veličina odlučni su za broj bljeskova. 
Manji akumulator dat će jednim punjenjem 50, srednji oko 80 
a veliki do 150 bljeskova. Koliko je akumulator ispražnjen poka¬ 
zuju kuglice u prozirnoj cjevčici. Dok one stoje visoko, u akumu¬ 
latoru ima struje, a što se struja više ispražnjuje kuglice padaju 
niže. U akumulator treba s vremena na vrijeme nadoliti destiliranu 
vodu ili akumulatorsku kiselinu (28Ba), a nakon dužeg vremena 
promijeniti i čitav akumulator. Što je struja jača, naredni će blje¬ 
sak uslijediti ranije. Taj raspon kreće se od 1 do 15 sekunda, 
koliko je potrebno da kondenzator u sebe navuče dovoljno elek¬ 
trične struje za naredni bljesak. 

Suhe ili anodne baterije imaju struju visokog napona do 1200 
volta. Iz njih električna struja teče izravno u kondenzator, tako da 
bljeskovi mogu uslijediti jedan za drugim. Težina čitave bljeska¬ 
lice je manja, jer otpada uređaj za punjenje i transformiranje 
rasvjetne struje, kao što je slučaj kod bljeskalica s akumulato¬ 
rom. Anodne baterije nisu jeftine, ali daju struju za 1000 do 2000 
bljeskova, pa su praktične za ekspedicije i putovanja. 
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Shema elektronske bljeskalice 

Vatsekunda ili Joule je oznaka na elektronskim bljeskalicama 
za jačinu svijetla u bljesku, što ima neka bljeskalica više vatse¬ 
kunda svijetlo joj je snažnije. Tako na primjer bljeskalice s obič¬ 
nim baterijama imaju 25 do 50 vatsekunda, s normalnim akumu¬ 
latorom 90 do 100, s većim akumulatorom 150 do 200, a s dodat¬ 
nim akumulatorom i dvostruko više vatsekunda. 

Brzina bljeska ovisi o naponu struje u kondenzatoru, što je 
napon veći bljesak će biti kraći. Prve električne bljeskalice, koje 
je godine 1940. počela proizvoditi tvornica Kodak u Americi pod 
nazivom »Kodatron« imale su brzinu bljeska od 1/10.000 sekunde. 
Današnjim prenosnim bljeskalicama obično je brzina bljeska. 
1/500 sekunde. Budući da bljesak eksponira snimak, ostaje jedina 
mogućnost da ekspoziciju reguliramo zaslonom. Ovako kratkim 
bljeskom možemo zahvatiti i tako brze pokrete kakve donedavno 
u slikama nismo vidjeli. 


Brzi bljesak ima, međutim, i svoje slabe strane. Za emulziju 
na filmu nije svejedno da li svijetlo na nju djeluje kao kratak 
bljesak ili nešto duže, da može duže vremena djelovati na bro 
mosrebrna zrnca. Iz iskustva znamo da slabije svijetlo i nešto 
duža ekspozicija daju briljantnije negative nego što ih daje jako 
svijetlo uz kratku ekspoziciju. Kratak bljesak elektronske blje¬ 
skalice ne daje dovoljan kontrast u negativu, pa zbog toga mo¬ 
ramo razvijanje negativa produžiti za 25 do 50 odsto od vremena 
što ga trebamo za razvijanje filma koji je snimljen pri danjem 
svijetlu. Možemo učiniti i tako da »vodeću brojku« u odgovara¬ 
jućem odnosu smanjimo ili da snimamo s otvorom zaslona većina 
za pola brojke. Na to moramo misliti osobito onda ako na istoj 
filmskoj vrpci imamo snimke snimljene pri danjem svijetlu, koje 
moramo razvijati normalno i snimke snimljene uz elektronsku 
bljeskalicu, koje treba duže razvijati, a želimo da svi negativi 
imaju normalan izgled. 

Sinkronizacija zatvarača služi za to da kontakt uslijedi u onom 
momentu kad se listovi zatvarača potpuno otvore izazivajući blje¬ 
sak bez zakašnjavanja. Pri snirhanju elektronskim bljeskalicama 
služimo se X kontaktom za sve ekspozicije. U tami je svejedno da 
li je ekspozicija duga ili kratka, jer je određuje brzina bljeska. 
Obično se uzima 1/100 sekunde. Na kamerama sa zavjesnim za¬ 
tvaračem sinhronizacija se može izvesti samo s onim ekspozici¬ 
jama kod kojih je zatvarač potpuno otvoren, a to je 1/25, a pri 
nekim i 1/50 sekunde. 

Vodeća brojka označava vrijednost svijetla koje neka elek¬ 
tronska bljeskalica ima i daje. Budući da je brzina bljeska uvijek 
jednaka, preostaje nam još samo da pomoću »vodeće brojke« 
odredimo i uskladimo ova tri odnosa: 

osjetljivost filma na kojemu snimamo; 
udaljenost od izvora svjetlosti do objekta, i 
zaslon kroz koji će proći svijetlo. 

Na svakoj elektronskoj bljeskalici nalazi se oznaka vodeće 
brojke za filmove raznih osjetljivosti. Ako je na primjer bljeska¬ 
lici od 100 vatsekunda »vodeća brojka« za film 17/10o DIN ozna¬ 
čena sa 30, to znači da ćemo na udaljenosti od 5 metara snimati 
zaslonom 6, jer 

udaljenost X zaslon = »vodeća brojka« 

5 m X 6 = 30 

Prema tome za svaku je udaljenost potrebna druga brojka 
zaslona — jer svijetlo opada s kvadratom udaljenosti — a prera- 
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čunati je moramo odmah na mjestu snimanja, što je objekt sni¬ 
manja bliže kameri, svijetlo je na njemu jače, pa zaslon u objek¬ 
tivu mora biti manji. 

Vodeću brojku obično moramo sami korigirati i odrediti 
prema filmu na kojem snimamo, prema načinu razvijanja i po¬ 
željnom kontrastu na negativu, tako da ona ne će biti na primjer 
30, kako je označeno na bljeskalici, već po našem računu 28 ili 25, 
a to ćemo ustanoviti pokusnim snimkama. 

Temperatura boja koju daje svijetlo bljeskalice približno je 
jednaka danjem svijetlu. Snimamo li na kolor filmu, upotrebit 
ćemo film za danje svijetlo iako snimamo u noći. Boje će biti 
nešto hladnije, a ako želimo da budu toplije, snimat ćemo kroz 
odgovarajući svijetli filtar. 

Dvije bljeskalice, to jest dvije cijevi u reflektorima, možemo 
priključiti na jedan uređaj. One će zajednički dati jednako toliko 
svijetla koliko ga inače daje jedna, jer se električna struja iz 
kondenzatora razdijeli na dvije cijevi. Pomoću dvije bljeskalice 
i dva reflektora možemo postići razne svjetlosne efekte. Jednu 
na primjer možemo smjestiti blize, za efektno svijetlo, a drugu 
dalje, da rasvijetli sjene. Mogu se činiti i razne druge kombinacije. 

Bežičnim paljenjem više bljeskalica možemo vrlo lijepo osvi¬ 
jetliti čitavu prostoriju. Ispod reflektora ugrađena je fotoćelija, 
koja reagira na svijetlo. Kad snimamo neku veliku dvoranu, koju 
treba u isti čas rasvijetliti s nekoliko bljeskalica razmještenih na 
raznim stranama, jedan bljesak iz pravca kamere djelovat će na 
fotoćelije ostalih bljeskalica i one će u istom momentu stvoriti 
kontakte, tako da će svijetlo zasvijetliti za svih strana. 

Tehnika snimanja elektronskim bljeskalicama ima i neke loše 
strane. U prvom redu svijetlo dolazi iz pravca kamere, i daje 
crno-bijelim snimkama plosnati izgled. Takvo svijetlo sprijeda 
dobro je samo za snimke u bojama. Toj pogreški možemo izbjeći 
na taj način da reflektor držimo sa strane. Pri snimanju u sobi 
reflektor bljeskalice možemo usmjeriti u strop ili bijeli zid, od 
kojeg će se svijetlo odbijati i postati mekano i raspršeno. Takvo 
svijetlo djelovat će na objektima logičnije i prirodnije nego kad 
u njih bljesnemo izravno. Indirektno svijetlo uopće djeluje bolje 
od direktnog. Budući da je svijetlo koje se odbija sa zida ili stropa 
slabije, vodeća brojka bit će nešto manja, što moramo ustanoviti 
pokusnim snimcima. 

Na danjem svijetlu također se može snimati uz bljeskalicu. 
To na primjer rade fotoreporteri, koji po svojoj profesionalnoj 
dužnosti moraju snimati u svako doba dana, bez obzira na svje¬ 


tlosne okolnpsti. Razlog je jednostavan: brzina bljeska od 1/1000 
sekunde dovoljno je kratka da se na slici zadrži svaki brzi pokret 
bez obzira na to da li se odvija napolju ili u nekoj prostoriji. 
Pritom moramo uzeti u obzir udio danjeg i udio bljeskavog svi¬ 
jetla. Kad znamo ekspoziciju potrebnu za danje svijetlo, smanjit 
ćemo je za trećinu, polovicu ili tri četvrtine — prema tomu kakav 
efekt želimo postići — pa ćemo prema tomu dobiti sliku u kojoj 
će prevladati dojam dana ili predvečerja. U svakom slučaju udio 
danjeg svijetla mora biti manji nego što se iskorištava za nor¬ 
malnu ekspoziciju bez bljeskalice. Koliko je taj udio manji, toliko 
ćemo ga nadopuniti svijetlom bljeskalice. Nekoliko pokusnih sni¬ 
maka dat će nam smjernice i za taj način snimanja. 

Estetske zahtjeve snimke učinjene uz bljeskavo svijetlo u ve¬ 
ćini ne ispunjavaju. Zbog toga se postavlja pitanje: kad treba i 
kad ne treba snimati bljeskalicama? U fotoreportaži je postav 
Ijeno ovo pravilo: 

Ako je neka radnja ili scena važnija od ugođaja, onda je 
treba snimati bljeskalicom; ako je važniji ugođaj, onda ga treba 
snimati uz rasvjetu koja postoji, makar i dužom ekspozicijom. 
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14 Fizi: Fotografija 
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ČOVJEK PRED KAMEROM 


Fotografija se primjenjuje u svim područjima života i dje¬ 
latnosti čovjeka. Prema njezinoj primjeni dijelimo je na pojedine 
vrste i grupe. Ta se podjela, međutim, ne može u svim slučaje¬ 
vima provesti striktno, jer se često razna područja fotografije 
isprepliću, ulaze jedno u drugo, pa ih je teško točno razgraničiti. 
Ipak je tu golemu djelatnost — fotografiju — što zalazi u sve 
manifestacije ljudskog života, trebalo svrstati u neke grupe i po 
dručja da bismo se u njoj mogli lakše snalaziti. 


PORTRET 

Od pronalaska fotografije njezino je najznačajnije područje 
snimanje čovjeka. Svaki čovjek želi imati sliku svojeg izgleda kao 
dokument ili uspomenu, koja ga stalno podsjeća na vrijeme što 
je prošlo i promjene koje je ono donijelo. 

Fotoamateru su prva tema snimanja portreti njegovih naj¬ 
bližih. I kasnije njegov je interes u prvom redu usmjeren liku 
čovjeka. 

Zahvat u sliku pri snimanju čovjeka može biti: cijela osoba 
s okolinom, cijela osoba u čitavom formatu slike, zatim snimka 
do koljena ili do pojasa, doprsna snimka i velika glava. 

Budući da je na čovjeku, razumije se, najvažnija glava, mi je 
snimamo iz neposredne blizine nastojeći da je u snimku zahva¬ 
timo što veću. 

Portret prikazuje izgled čovjeka kojemu smo u sliku zahva¬ 
tili glavu, prsa i ramena. U takvoj »doprsnoj« snimci glavu vidimo 
u slici bliže i čovjeka prepoznajemo na prvi pogled. Stručni foto¬ 
grafi portretisti uglavnom se bave snimanjem glava i za to su 
područje fotografije opskrbljeni posebnim tehničkim pomagalima 
i potrebnim znanjem. 

Dva osnovna uvjeta koje mora ispunjavati portretna snimka 
jesu sličnost i karakter. Djelovanje slike ne će biti pot¬ 
puno, ako prikažemo čovjeka samo kako on izgleda. Iz slike že¬ 
limo osjetiti i kakve je naravi. 
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Sličnost može biti; prosječna, svagdašnja, tipična, zrcalna 
i t. d. Da li će čovjek u slici biti »sebi sličan« ovisi: o tehnici 
snimanja, o objektivu, udaljenosti, rasvjeti, izražaju na licu, 
držanju pred kamerom, kontrastu slike, retušu i t. d. Pritom 
uglavnom prevladava tehnika snimanja. 



Veličina zahvata u snimku 


Karakter čovjeka mora se iz dobre portretne fotografije osje¬ 
titi. Osjetit će se da li je on po svojoj naravi vedar ili ozbiljan, 
energičan ili pasivan. Ovdje prevladavaju fiziološki i psihološki 
momenti, koje dobar portretist mora znati, jer se kod svakog 
čovjeka sastaje s novom pojavom. 

Karakterne osobine čovjeka često otkriva izražaj lica. Snaga 
volje, odlučnost i neke druge osobine čovjeka često formiraju 
mišiće na licu. U snimku ne ćemo zahvatiti bilo kakav izražaj 
već ćemo pronaći prosječan ili tipičan izražaj koji čovjek 
svakodnevno ima na licu. 

Čovjeka prepoznajemo po licu. Svaki čovjek ima drugačije 
lice, na kojem se izražaji mijenjaju svakoga časa. Dužnost je 
snim.atelja da snimi onaj izražaj koji nekoj osobi po njezinom 
karakteru pristaje. 

Stadiji izvanrednih izražaja, kao što ih na licu čovjeka vidimo 
u času uzbuđenja, ushita, tuge i slično, sami su po sebi motiv. 
U takvim slikama više nije važna sličnost nego izražaj na licu 
koji se ispoljava mimikom i gestama. Pritom nam čovjek služi 
samo kao model koji nam za sliku daje onaj izražaj koji u slici 
želimo prikazati. 

čovjek u fotoatelieru nalazi se u njemu neobičnom ambijentu, 
pod jakim svijetlom reflektora i s pomalo čudnim osjećajem da 
će sada biti »ovjekovječen«. Zbog toga smatra da se pred kame¬ 
rom mora držati nekako naročito, pa pozira i glumi, obično loše. 
To mu se najbolje vidi po stegnutim mišićima na licu. On sada 
nije »sebi sličan«, jer mu je na licu maska s izražajem kakav 



on nikad nema. Ako ga tako snimimo, sličnost je narušena, a i 
njegov karakter ne će u slici biti vjerno prikazan. Zadatak je 
stoga snimatelja da skine tu masku straha i poze s lica čovjeka, 
da prikladnim razgovorm odvrati njegove misli od snimanja, da 
razgovara o nečemu što čovjeka zanima. Tako lice pomalo po¬ 
prima normalan izgled, mišići se na licu otpuštaju, i samo još 
treba čekati na pravi izražaj, koji ćemo pritiskom na okidač 
kamere zahvatiti u snimku. Kakav mu je bio izražaj na licu u 
času ekspozicije, takav ćemo vidjeti i u slici. Stara je uzrečica; 
»Dobar portret ne ovisi samo o čovjeku pred kamerom nego i o 
čovjeku koji stoji iza kamere«. 

Točka snimanja je ono mjesto u prostoru na kojem se ka¬ 
mera nalazi u času snimanja. Dizanjem, spuštanjem ili pomica¬ 
njem kamere ustranu tražit ćemo najpovoljniju »točku pogleda« 
s koje će model biti sličan. U toj pripremnoj fazi potrebna je 
stoga koncentrirana pažnja. 

Držanje osobe koju snimamo mora biti prirodno. Poziranje 
i namještanje dovest će do nesličnosti i degradiranja karaktera. 
Zabačene glave unazad, jako nagnuta ramena, šakom podbočena 
brada, prst na licu ili čelu i slična poziranja mogu čovjeka učiniti 
smiješnim. Pritom moramo misliti i na sebe, jer; »svaka slika 
legitimacija je znanja i ukusa onoga koji ju je snimio«. 


Lice čovjeka neprestano mijenja izražaj, osobito pri govoru, 
a izražaj se može mijenjati i raznim osvjetljenjima lica. Pri sni¬ 
manju ne smijemo lice gledati subjektivno nego onako objektivno 
kako ga registrira objektiv na film. 



Oblik glave također može biti raznolik. Prema obrisima glave 
usmjerit ćemo rasvjetu na licu odabravši najbolju točku pogleda. 
Pritom ćemo izbjegavati sitne neskladnosti, da bismo u snimku 
zahvatili što skladnije oblike. Kosa, čelo, obrve, oči, trepavice, 
nos, usne, brada, stranice lica, podbradak, uha i vrat neka zajed¬ 
nički čine skladnu cjelinu.. 
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bieskladnosti ima na svakom licu. Čelo na primjer može biti 
nisko ili visoko, oči nejednako visoke ili razmaknute od središta 
nosa, nos kratak ili dug, uzak ili širok, a uz to u većini nakrivljen 
na jednu stranu, oba uha nisu jednako visoka ili jednako velika, 
jedna strana lica obično je deblja od druge i t. d. Ako smo dobro 
pogledali lice prije snimanja i na njemu primijetili takve nesklad- 
nosti, možemo ih smjerom glave, svijetlom, točkom snimanja ili 
na koji drugi način tako formirati da se u slici uopće ne će pri¬ 
mijetiti. 

Smjer pogleda. Gledamo li neki portret, naš će se pogled naj¬ 
prije zaustaviti na očima. One predstavljaju točku interesa u slici. 
Ravan pogled u objektiv stvara na slici prisniju vezu između gle¬ 
daoca slike i snimljene osobe. Takav pogled »oči u oči« čini osobu 
u slici odvažnom. Pogled u daljinu može značiti odlučnost, spušten 
pogled tugu i žalost, a uzdignut težnju za visinom i nečim nedo¬ 
kučivim. U času snimanja oči neka budu otvorene, jer poluza¬ 
tvorene nije lijepo vidjeti. Iznimku čine pogledi spušteni prema 
dolje, kad želimo prikazati zamišljena čovjeka. 

Smjer glave može u slici biti: sprijeda (en face) kad su 
obje strane lica na slici jednake, poluprofil s lijeve ili desne 
strane, pri čemu treba paziti da vrh nosa ne graniči s rubom 
lica, a odaberemo onu stranu lica koja je za snimanje pogodnija, 
i napokon profil također s lijeve ili desne strane. Čovjeka 
ćemo snimati u profilu samo onda kad smatramo da su mu obrisi 
skladni. 

Odjeća na čovjeku kojega snimamo važna je zbog odnosa 
tonova prema licu i pozadini. Svijetla odjeća i tamna pozadina 
— ili obratno — čine prejak kontrast, a sivi ton odjeće i sivi ton 
pozadine mogu se stopiti zajedno. Potrebna je mala razlika u 
tonu da bi se izbjegla monotonost. Odjeća je sastavni dio karak¬ 
tera osobe. Po njoj se prosuđuje sklonost čovjeka urednosti, jed¬ 
nostavnosti, solidnosti, napadnosti, modi i t. d. 

Ruke u slici predstavljaju poseban problem. Nije lako dobro 
i logično smjestiti ruke u sliku da bi djelovale graciozno, pri¬ 
rodno i nenamješteno. Isti je slučaj s nogama kad osobu sni¬ 
mamo u cijelom. U modnim listovima vidimo dobro (a i loše) 
smještene ruke i noge, pa nam takve slike mogu poslužiti kao 
primjer za vježbu. 

Pozadine u slici mogu kojiput imati neko značenje. Snimamo 
li na primjer slikara ispred slike ili portret radnika ispred stroja, 
takva će pozadina označavati ambijent u kojem se čovjek nalazi 
i ujedno nam otkriti njegovo zanimanje. Moramo izbjegavati na¬ 


padno šarenilo, koje na sebe privlači pogled. Da bi pogled gle¬ 
daoca slike ostao na čovjekovu licu, najbolje je da pozadina bude 
mirna, neutralna ili možda neoštra, ali uvijek barem za jedan ton 
svjetlija ili tamnija od lica ili odjeće. Pozadinu možemo i rasvi¬ 
jetliti da iza glave osobe dobijerho svijetli krug, od kojeg će se 
obrisi glave i ramena bolje isticati. Svijetla pozadina pristaje 
mlađim, a tamna starijim osobama. U prirodi je nebo najbolja 
pozadina za portrete (žuti filtar!). 


OSVJETLJENJE 

Svijetlo za portrete, bilo danje ili umjetno, ili njihova kom¬ 
binacija, služi modulaciji tonova na licu. Smjer iz kojeg svijetlo 
dolazi može biti: sa strane, odozgo, odozdo, sprijeda ili u protu- 
svijetlu, a po efektima: konturno, plastično, dinamično ili silhu- 
etno. Danjem svijetlu smjer ne možemo mijenjati, pa čemo prema 
njemu odrediti položaj osobe, koju snimamo. Pri umjetnom svi¬ 
jetlu možemo, razumije se, praviti razne kombinacije. 

Sjene su pratilac svijetla. Moramo ih zapaziti na licu osobe 
koju snimamo, osobito oko očiju, pokraj ili ispod nosa. Sjene 
na licu moraju biti prozirne, jer teške tamne sjene stvaraju kon¬ 
trast i mogu djelovati neprirodno. Tamne sjene rasvijetlit ćemo 
toliko da dobijemo ravnotežu između svijetla i sjene i prirodnije 
djelovanje. 

Rasvjeta glave umjetnim svijetlom, t. j. žaruljama postavlje¬ 
nima u reflektore, ovisit če o licu osobe koju portretiramo. Sheme 
se mogu postaviti samo za razne smjerove svijetla. Čirn snimamo 
s više izvora svijetla ne ćemo postići ništa nova. Često je dovoljna 
jedna fotožarulja od 500 vata u reflektoru da, uz rasvjetnu plohu, 
dade dovoljno svijetla na licu; sa dvije ili tri žarulje u reflekto 
rima možemo postići svaki poželjan efekt. 

Jedno svijetlo mora uvijek biti glavno. To je ono najjače, a 
sva ostala svijetla neka budu slabija i podložna glavnom. Ona 
služe za rasvjetljavanje sjena i postizavanje efekata.^ Jednostavna 
rasvjeta djeluje prirodno i njome se najlakše postiže dobra mo¬ 
dulacija lica. 

Vrsta svijetla, dobro odabrana, može istaći karakter osobe 
koju snimamo. Za rasvjetu ženske glave uvijek je bolje m e k a- 
ni j e, raspršeno svijetlo, a muškom licu bolje pristaje oštro 


i nešto tvrđe svijetlo. Što je neko lice markantnije rasvjeta na 
njemu može biti izrazitija. 

Redoslijed pri rasvjeti glave je ovaj: 

1. Fotožaruljom od 500 vata u reflektoru najprije postavimo 
glavno svijetlo s udaljenosti od 80 do 100 centimetara od glave 
modela, pri čemu reflektor podižemo, spuštamo, primičemo ili 
odmičemo pazeči pritom kako sjene padaju po licu, osobito oko 
očiju, ispod i pokraj nosa. 

2. Sjene rasvjetljavamo bijelom plohom ili kartonom veličine 
50x60 cm koji je obojen bijelom ili srebrnastom mat bojom. 
Za istu svrhu može nam poslužiti druga 250-vatna žarulja u re¬ 
flektoru, koju ćemo primicati i odmicati na razne strane tražeći 
najpovoljniji položaj za rasvjetljavanje sjene. 

3. Za rasvjetu kose ili pozadine možemo žarulju od 150 vata 
postaviti nisko iza modela. Osvijetlimo li pozadinu, stvorit će se 
iza ramena svijetli polukrug, koji će čovjeka odvajati od poza¬ 
dine bolje ističući konture ramena i glave. Okrenemo li reflektor 
prema čovjeku kojega snimamo, osvijetlit ćemo mu straga kosu 
i ramena. 

Postoje i razne druge kombinacije. Možemo na primjer model 
najprije osvijetliti jednoličnim raspršenim svijetlom fluorescent¬ 
nih cijevi, koje ne daje sjenu, a zatim pomoću reflektora s lećom 
i projekcionom žaruljom, kao glavnim svijetlom, stvoriti efekte 
na licu ili kosi. O tome je već bilo govora u opisu umjetnog 
svijetla. 

Udaljenost s koje snimamo također je važna za sličnost. Pri- 
đemo li čovjeku objektivom preblizu, nastat će perspektivna izo¬ 
bličenja i deformacija lica, jer sve što se nalazi bliže kameri 
postaje veće. Po pravilu objektiv za snimanje portreta mora imati 
dvostruko dužu žarišnu dužinu od duže strane negativa, uz uvjet 
da kamerom ne prilazimo čovjeku bliže od 20 žarišnih dužina 
objektiva. O tomu je već bilo govora. 


KAMERA ZA PORTRETIRANJE 

Prednost za ovo područje fotografije imaju kamere s mije¬ 
hom koji ima dužu izvlaku, kamere na kojima se može mijenjati 
objektiv i na kojima se slika može promatrati na mutnom staklu. 
Kamera treba stajati na čvrstom tronošcu, u visini očiju osobe 
koju snimamo, a optička os objektiva mora biti ravna. Svaki 
nagib kamere stvara drugi perspektivni pogled. 



Nagibom kamere možemo izjednačiti nejednakosti glave, jer 
dijelovi koji su bliže objektivu — brada ili nisko čelo — postaju 
na slici veći. Snimamo li iz niskog stava, brada će u slici biti veća 
i vidjet će se nosne šupljine, a to ne djeluje lijepo. Oštrinu ćemo 
uvijek namjestiti na oči, jer su one u portretnoj slici najvažnije. 

Objektiv za portrete ne smije crtati oštro nego nešto meka- 
nije, da bi se izbjeglo registriranje sitnih pogrešaka na licu, koje 
inače kasnije moramo ispravljati retušom. Portrete možemo sni¬ 
mati i teleobjektivom, jer duža žarišna dužina daje mekaniji 
crtež i nema opasnosti od perspektivnog izobličenja. Možemo 
snimati i punim otvorom objektiva ako nam nije potrebna oštrina 
u dubinu. 

Mekocrtač pred objektivom ublažava oštrinu crteža. Na svaki 
objektiv koji crta oštro možemo staviti mekocrtač da bi slika 
bila mekanija, ugodnija za gledanje i bez pogrešaka na licu. Ljudi 
ne vole — a osobito ne žene — da im koža na licu u slici izgleda 
kao »kora od drveta«. Mekoća u slici pristaje mlađim osobama 
i djeci. Pri snimanju mekocrtačem potrebno je kontrastnije svi¬ 
jetlo, koje jedino može dati efekt mekoće. 

Negativ materijal za snimanje portreta mora biti pankromat- 
ski, mekanije gradacije, kao što je imaju ploče i filmovi visoke 
osjetljivosti na svijetlo, a koji uz to dopuštaju i kratke ekspozi¬ 
cije. Vrsti materijala treba uskaditi tehniku razvijanja, i to bez 
jakog pokrivanja i tvrdoće u negativu, a kasnije i prejakog kon¬ 
trasta u slici. 

Filter pred objektivom potre¬ 
ban je samo pri snimanju por¬ 
treta u prirodi, gdje pomoću nje¬ 
ga utječemo na prijenos boja u 
tonove. Svijetložuti s faktorom 2 
bit če u većini slučajeva dovo¬ 
ljan. Snimamo li na superpank- 
romatskom filmu pri umjetnorn 
svijetlu, možemo se poslužiti i 
svijetlim plavim filtrom, da usne 
na slici ne budu blijede, o čemu 
je već bilo govora u poglavlju o 
filtrima. 

Ekspoziciju za snimke pri 
umjetnom svijetlu određujemo 
iskustvom ili električnim svjetlo- 

mjerom, koji će je uvijek poka- Kompozicija portreta 
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zivati nešto kraću nego što je stvarno moramo primijeniti, a mo¬ 
ramo računati i s tim da je film manje osjetljiv na umjetno svi¬ 
jetlo nego na danje. Ako neki film ima osjetljivost 17/10 Din za 
danje svijetlo, smatrat ćemo snimajući pri umjetnom svijetlu 
kao da ima 15/10 DIN. U poglavlju o snimanju uz umjetno svi 
jetlo nalazi se tabela koja to detaljnije objašnjava. 

Kompozicija kod portreta zahtijeva da slika ima dobar izraz, 
dobro svijetlo i tehničku obradu i da se osjeća skladnost među 
svim komponentama od kojih je slika izgrađena. Izraz slike ćemo 
odrediti tako da obris glave i tijela djeluje u plohi papira logično 
i ugodno, bez previše praznog prostora oko glave. Jedna trećina 
u slici ne smije biti prazna ploha. Ramena uz rub slike neka ne 
budu simetrično postavljena, jer ljepše djeluje ako je jedno rame 
niže, a drugo više. 

Tamniji rubovi oko slike čine sliku zatvorenijom i zadržavaju 
pogled na bjelini lica. Teži, t. j. tamniji dio, koji u većini čini 
odjeća, neka bude u donjem dijelu slike, tako da glava dobije 
čvrstu osnovu. Čitava tehnika formiranja motiva uglavnom služi 
isticanju lijepih proporcija portretirane osobe. 

Portreti u sobi pri danjem svijetlu obično djeluju prijazno, 
jer se i čovjek osjeća »kod kuće«, pa mu izražaj na licu he odaje 
strah i ne izaziva napinjanje mišića na licu, kao što je slučaj u 
fotoatelieru. Snimamo li čovjeka na radnom mjestu, on će se 
također osjećati u svom ambijentu. Dobro je da se u takvim 
snimkama vidi »tko radi, što radi i gdje radi«. 

čovjek i rad aktuelna su tema dokumentarne fotografije. Prva 
tema: čovjek u industriji i u zanatstvu prikazan kako izrađuje 
razne predmete, upravlja strojevima i pogonima. Druga tema: 
čovjek i njegovo zanimanje, na primjer portret graditelja pred 
planovima ili gradnjom, portret rudara pred rudnikom, književ¬ 
nika uz knjige, slikara uz slike, glazbenika uz njegov instrument 
i t. d. Takvi snimci imaju dvostruku ulogu: prikazuju izgled 
čovjeka i rad kojim se bavi. 

Cijelu osobu ili manju grupu najbolje ćemo snimiti napolju 
pri sunčanom svijetlu. Tada će u snimci biti više života i bolje 
će doći do izražaja dojam plastičnosti, osobito ako svijetlo dolazi 
sa strane. U sjeni ili raspršenom svijetlu imamo mekanu rasvjetu, 
koja djeluje mirno i bez efekta, ali daje preglednost. 

Dvije osobe, bilo to sestre, prijateljice ili bračni par, teže je 
snimiti nego jednu osobu, jer se među njima mora postići i neki 


220 


međusobni odnos. Neka budu što bliže jedne drugoj, u istoj rav¬ 
nini, da glave budu u slici jednako velike i jednako oštre. Jedino 
kad* se radi o nejednako velikim glavama postavit ćemo manju 
glavu naprijed da se veličina izjednači. Razmak među glavama 
neka bude što manji, da se ne bi stekao dojam da je slika podi¬ 
jeljena na dva dijela. Glave ne moraju biti u istoj visini, da u 
slici ne djeluju simetrično. 

Rasvjeta dvostrukih portreta također je komplicirana, jer 
različita lica traže različitu rasvjetu. Moramo pritom paziti da 
sjena s jedne osobe ne pada na drugu. Smjer pogleda obih osoba 
neka bude u istom pravcu, jer slika može loše djelovati ako svaka 
osoba gleda na drugu stranu. Po smjeru pogleda neka se osjeti 
zajednički interes među osobama. 

Tri osobe traže smještaj u trokutu. Njih je lakše smjestiti 
u snimku nego dvije osobe. Glave neka ne stoje u istoj visini, 
sva tri pogleda neka budu usmjerena u istom pravcu, izražaji na 
licu neka budu usklađeni da ne vidimo u slici jednu osobu 
ozbiljnu, drugu sa smiješkom, a treću s tugaljivim izražajern na 
licu. Starijoj je osobi uvijek mjesto u sredini, a kod bračnih 
drugova ženino je mjesto na desnoj strani, uz muža. 


GRUPNE SNIMKE 

Ljudi se rado fotografiraju zajedno na izletu, u školi, u raz¬ 
nim svečanim i drugim zgodama. Putem grupnih snimaka zadr¬ 
žavamo u sjećanju mnoge osobe koje bismo inače zaboravili. 
Grupe od tri i više osoba najbolje je snimati napolju uz danje 
svijetlo. Razumije se da se mogu snimati i u zatvorenim prosto¬ 
rijama, uz dobro upravljeno umjetno svijetlo. 

Kad snimamo grupu, moramo paziti da jedna glava ne sakriva 
drugu, da svaka bude samostalna, da starije i važnije osobe smje¬ 
stimo u sredinu, a u pravcu tog »centra pažnje« neka budu usmje¬ 
reni pogledi osoba s lijeve i desne strane, ali ne tako da gledaju 
izravno u te »važnije« osobe. Grupa ljudi u slici predstavljat će 
zajedničku cjelinu ako je smjer pogleda i stav tijela svih osoba 
usmjeren prema nekom »mirnom polu«, koji se nalazi u središtu 
slike. 

Snimamo li pri danjem svijetlu manju grupu, ljude ćemo 
smjestiti u jedan red, a za veću grupu pronaći ćemo neke stepe¬ 
nice ili strminu, gdje ćemo ih poredati u dva ili više redova. Mo¬ 
ramo izbjegavati da ljudi u prvom redu čuče. Za snimanje grupe 
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bolje će biti raspršeno danje svijetlo nego izravno sunčano svi¬ 
jetlo, od kojeg na licima ljudi može nastati prejaki kontrast. 

Snimamo li velike grupe pri umjetnom svijetlu, nailazimo na 
razne teškoće u načinu grupiranja, rasvjeti, ekspoziciji i t. d. Ža¬ 
rulje u reflektorima stvaraju svijetli krug kojim grupa nije po¬ 
svuda jednako osvijetljena. Za snimanje velikih grupa u atelieru 
potrebno je mnogo mekanog i raspršenog svijetla, da bi se izbje¬ 
gle sjene na licima i pozadini, a da je ipak dovoljno jako da se 
može snimati kratkim ekspozicijama. Manje grupe možemo sni¬ 
mati i uz bljeskavo svijetlo, samo moramo paziti da ljudi ne gle¬ 
daju u bljeskalicu, napeto očekujući kad će nastati bljesak. 


SNIMANJEDJECE 

Djeca su veoma zahvalan motiv za snimanje. Na slikama ro¬ 
ditelji mogu pratiti razvitak svoje djece i sačuvati uspomene na 
njihovo djetinjstvo. Djecu treba snimati izbliza, s udaljenosti od 
1 do 2 metra, da ih u snimku dobijemo što veće, jer je u slici 
u prvom redu važno dijete, izgled i izražaj na njegovu licu, a tek 
u drugom redu park, šuma, livada ih igralište na kojem se nalazi 
Najljepše dječje snimke bit će one koje smo zahvatili »u pravi 
čas« napolju, u igri, pri sunčanom svijetlu. 

Za snimanje djece praktične su kamere malog formata, jer 
na filmskoj vrpci možemo snimiti niz snimaka i kasnije birati 
najuspjelije. Malo dijete, koje još ne zna što je kamera i pozi 
ranje, drži se prirodno, što nije slučaj s odraslom djecom, koju 
moramo najprije priučiti na kameru ih ih snimiti neopazice. Naj¬ 
bolje je kad je snimatelj uz dijete sam, jer čim se u blizini nalazi 
više osoba, od njihova se dozivanja i namještanja dijete zbuni. 

Dječje snimke moraju biti u prvom redu »brzi zahvati« iz 
njihova života, da u slikama vidimo mimiku njihova lica, rad koji 
vole, igru i zabavu koja ih veseli. Još više nego odraslima djeci 
pristaje prirodnost, a ne pristaje im namještenost. 
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BRZI ZAHVATI 


2, A SNIMANJE raznih motiva u pokretu, koje moramo brzo 
snimiti da bismo u snimku zahvatili neki događaj u pravi čas, 
postoji posebna tehnika »brzog zahvata«. To su snimke pokreta 
i akcije, isječci iz života koji se svuda oko nas odvija. Savremene 
kamere svojom su konstrukcijom prilagođene i takvom snimanju. 
Na nama je da takve motive zapazimo, da imamo osjećaj za 
ono što je u nekoj situaciji karakteristično, a zatim da znamo 
brzo reagirati pritisnuvši na okidač kamere u pravi čas, ni sekundu 
prije, ni sekundu kasnije. 



VRSNA TOČKA MOTIVA 

Motive za ovo područje fotografije možemo naći svagdje gdje 
ima ljudi i gdje se odvija neki rad. Uzmimo kao primjer sajmeni 
dan, kupce i prodavaoce na tržnicama, navijače na utakmicama, 
odnose čovjeka prema čovjeku, životinjama i stvarima, zatim 
način ophođenja s ljudima, izražaje na licima i t. d. Sve to može 
dati zanimljive slike. U svakom radu postoji neki — manje ih 
više zanimljiv — moment, a u njemu i »vršna točka zbivanja«. 
Nju moramo znati izlučiti, predvidjeti i zahvatiti u pravi čas. 
To su prizori koji se na isti način ne će više nikada ponoviti 

Tehnika snimanja: kamera malog formata, objektiv s većom 
žarišnom dužinom, da možemo snimati neopazice iz daljine, birati 
uske izreze iz raznih scena, zatim film visoke osjetljivosti da bi 
ekspozicije bile kratke, a uz sve to još spretnost i brzina. 

Već je opisano kako treba namjestiti udaljenost, zaslon i 
ekspoziciju za takva brza snimanja. 


ŽANR SNIMKE 


j Zasebna je grupa u fotografiji snimanje raznih običaja i 

navika koji su tipični za neko mjesto, grad ih kraj. U svakomu 
gradu običaji su drugačiji, i čim promijenimo mjesto svojega 
stalnog prebivališta i odemo u neko drugo, opazit ćemo kakvi 
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su tamo običaji i što je za to mjesto karakteristično. Turisti 
često snimaju prizore koji se nama čine posve običnima, ali su 
oni za njih novi, neobični i stoga zanimljivi. Registracijom 
takvih običaja i načina života stvaramo dokumente, jer se običaji 
i navike mijenjaju zajedno s vremenom, a mi ćemo ih sačuvati 
u slikama. 


SPORTSKE SNIMKE 

Široko, značajno a i prilično teško područje fotografije pred¬ 
stavlja sportsko snimanje. Neki događaj odigra se u sportu samo 
jedamput i više se na isti način ne ponavlja, što od snimatelja 
zahtijeva posebnu vještinu. Sportske snimke osobito su potrebne 
štampi, koja nas i slikama informira o događajima u sportu 
dokumentirajući najvažnije momente. Za uspješno sportsko sni¬ 
manje nije dovoljno poznavati tehniku fotografiranja, nego treba 
poznavati i sportske discipline koje snimamo. Sportova ima 
mnogo vrsta, a svaki od njih za sebe predstavlja specifičnost u 
pogledu snimanja. Važan je u prvom redu prikaz vršnog pokreta, 
koji treba fiksirati u pravom momentu. 

U sportskim snimkama želimo vidjeti; prikaz skladno gra¬ 
đenog tijela, elan sportaša, njegovu snagu, borbu i težnju za 
pobjedom, želimo vidjeti najuzbudljiviji moment, najvažniju fazu 
nekog pokreta, moment u; kojem se osjeća napetost, brzina i 
dinamika pokreta. ' 

Sportski snimatelj mora imati dobro oko za zapažanje, moć 
predviđanja i stvaranja brzih odluka, mora znati spretno rukovati 
i reagirati kamerom. Uz sve to treba misliti i na estetski moment, 
da bi slika postigla veću vrijednost, a to znači riješiti probleme 
svijetla, smjera kretanja, i to u prilikama koje nastupaju izne¬ 
nada, za koje nije mogao unaprijed stvoriti plan. 

Tehnika snimanja. Budući da se pokreti odvijaju brzo, 
potrebne su kratke ekspozicije, kojima mora biti prilagođeno sve 
ostalo: visokoosjetljiv film, svijetlosno jak objektiv, praktična 
kamera, a nakon snimanja tehnika brzog razvijanja i brza izrada 
slika, jer je aktualnost slike obično kratka. 

Sportski snimatelj ima po svojoj profesionalnoj dužnosti 
uvijek pristup na sportske terene. Fotoamater će se često morati 
zadovoljiti snimanjem iz daljine, pri čemu će mu dobro doći 
teleobjektiv. Fotoamater može snimati za vrijeme treninga, kad 
ne vlada žurba i nervoza, a prizori se mogu režirati i postavljati. 


Y POKRET U SLICI 

[, Pojam pokreta vezan je uvijek uz pojam prostora i vremena, 

r odnosno objekt u zaokretu mijenja svoj položaj u prostoru u 
nekom određenom vremenu. Na plohi slike ne možemo u isti 
, čas prikazati sva tri pojma: pokret, prostor i vrijeme, a ne 
^ možemo u isti čas prikazati ni sam pokret onako kao što to 

... može slika u kinematografu. U slici se može na prikladan način 

samo dočarati, naznačiti ili naglasiti da neki objekt ne stoji na 
j miru nego da je u pokretu. O tehnici snimanja objekata u pokretu 

# bilo je govora u poglavlju o tehnici snimanja. 

i, Po brzinama razlikujemo ove tri grupe: 

V, 1- Polagane pokrete, pri kojima okom zapažamo sve poje- 

j dinosti, kao na prunjer kod čovjeka u hodu, valova na moru. 
vode koja lagano teče i t- d. Dojam pokreta u slici daje zamah 
ruku ili nogu pri hodu, nagib vozila, ritam valova, skijaš na 
; spustu, kajak na vodi, fiskultume vježbe i slično, 
r. 2. Brzi pokreti, kod kojih pojedinosti okom ne vidimo, jer 

j se kreću brzo, tako da naše oko ne može pojedine dijelove regi- 

i strirati, pa nam izgledaju razvučeni u neoštrini. To su u većini 

£ objekti što se pred nama kreću brzo i u blizini, kao na primjer 

^ kad projuri brzi vlak. Za naše oko »razvučenost« je značajka za 

» brze pokrete. 

I 3. Vrlo brze pokrete naše oko ne može zamijetiti ni kao raz 

S vučene. Takvi su na primjer pokrefi krila pčele ili nekih ptica 

9 u letu, metka iz puške ili topa i slično. Oni se mogu snimiti i na 

■ slici zadržati oštro samo posebno konstruiranim kamerama. 

1 Objekt u pokretu oštro ocrtan u slici dobit ćemo ako ga sni- 

9 mamo iz velike daljine, ako ga snimamo iz blizine vrlo krat kim 

• ekspozicijama, ako izaberemo onaj smjer kretanja koji pravi 

# na,jmanji kut, ili ako ga snimamo elektronskom bljeskalicom s 

K bljeskom koji je^ brži od pokreta. Rezultat jest: »zamrznuti 

K pokret«. Lokomotiva, automobil i drugi oštro ocrtani objekti 

S daju slici dojam kao da se ne miču s mjesta, a taj pomalo čudan 

w dojam može gledaoca slike razočarati. Na snimkama snimljenima 

* elektronskim bljeskalicama redovno nailazimo na primjere zamr- 

2 znutih pokreta. 

H. Svaki pokret pri sportu, radu, plesu i t. d. predstavlja za 

y fotografiju neke izražajne mogućnosti kojima možemo dočarati 

S pokret. Snimamo li na primjer automobil u vožnji i on je u slici 

A oštro ocrtan, dobit će se dojam da stoji nepokretan. Ali ako se 

H’ iza automobila diže oblak prašine, već postoji jedan element koji 
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, ■ J T,r.Vrcta Isti ie slučai s lokomotivom koja' bez dima 
I parfi%liS izgleda ne^kretna Parobrod bi također izgledao 

nepoteM ^ ‘ 

točka pokreta jest u momentu kad neki pokret 
naivišu točku na kojoj se zaustavi, a zatim se vraća, kao što ]e 
slučaj kad mašemo rukom. Da bismo zahvatili neki pokret a a 
nritom ipak ne izgubimo njegov karakterističan izgled, i da ga 
SSo " nimiti dSom ekspozicijom, 

zicija uslijedi u času kad se on nalazi na »mrtvoj točki«. Nju 
imaju samo ritmički pokreti u gimnastici, nogometu, kod čovjeka 

u hodu i slično. ^ 

Brzinu i stupanj pokreta možemo osjetiti iz slike PO “ 

širem stavu nogu kod trkača, po držanju čovjeka na biciklu ih 
mSorkomžu, a Avioni ili ptice u letu sami po seb. predstavljaju 
pokret, jer znamo da oni ne mogu mirno stajati u zraku. 

Elementi što se neprekidno kreću u prirodi stvaraju dojam 
pokreta i u slici. Tako na primjer voda koja teče ih slaPovi daju 
dojam pokreta kad ih u slici vidimo oštre ih neostre. Vjetar 
pokreće lagano razne objekte -- dim, granje, zastave — razba¬ 
rušenu kosu, nadima rublje što se suši, pravi vrtloge prašine na 
seoskoj cesti, raznosi oblake u najraznolikijim ob icima, dize 
maglu i t. d., što sve može u slici dati dojam dinamike. 

Pratnja pokreta kamerom jedan je od načina na koji se 
u slici može pojačati iluzija pokreta i gibanja. Pritom postoje 
dvije mogućnosti: prva da u slici dobijemo neostru pozadinu, 
a glavni je objekt u pokretu oštar, kao što se prakticira pri sni¬ 
manju motorističkih trka, a druga, da pokret bude neostar, jer 
se odvija brže od ekspozicije, a pozadina u slici da bude oštra. 
I jedan i drugi način može imati svoje opravdanje. 

Pravi dojam pokreta i brzine — kao što ga pri gledanju irna 
naše oko — postići Ćemo tako da za vrijeme ekspozicije objekt 
ocrta svoj trag na filmu. Trak neoštrine bit će u tom slučaju 
to duži što je duža bila ekspozicija, objekt u pokretu blize kamen 
i što se brže kretao. Takve su snimke slične grafičkim crtežima, 
kod kojih je brzina označena ravnim prugama. U karikaturama 
hodanje dočarava prašina za petama, jer se »prašini daje vjetra«. 
U fotografskoj slici neoštrina pokreta stvara iluziju brzog kre¬ 
tanja bolje nego kad je pokret oštro _ ocrtan. U ovoj tehnici 
snimanja vidjeli smo dosada veoma uspjele snimke. 

Smjer kretanja također je važan za stvaranje dojma pokreta 
u slici. Ako na to ne pazimo, u slici može nastati zbrka. Za odla¬ 
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zak, dolazak, dizanje i spuštanje postoji već uvriježena predodžba 
nastala iz raznih navika, o čemu se detaljnije govori u poglavlju 
o kompoziciji slike. 

Dinamičan pokret je onaj koji daje dojam aktivne radnje i 
kretanja, a u većini ga čine kosi ili dijagonalni smjerovi ili položaj 
samog objekta. Na taj se način može pojačati dojam pokreta. 
Taj dojam možemo pojačati i tako da objekt koji se kreće 
smjestimo otprilike na trećinu slike, umjesto u njezino središte. 

Savremeni način dočaravanja pokreta sastoji se i u tehnici 
snimanja elektronskom bljeskalicom, ali samo onom koja elek¬ 
tričnu struju crpe iz anodne baterije, kod koje bljeskovi mogu 
uslijediti neposredno jedan iza drugoga. Zatvarač na kameri ostaje 
otvoren, čovjek se kreće lagano, a pomoću bljeska zahvaćamo 
na isti film razne faze pokreta. Pri takvim snimkama pozadina 
mora biti tamna, a odjeća osobe svjetlija. Osobu osvjetljavamo 
u polutami bljeskalicom s jedne strane da bi se na filmu što bolje 
ocrtale konture pokreta. Ovo područje snimanja može dati veoma 
zapažene slike, iako je ono ograničeno na snimanje samo jednog 
dijela pokreta, na primjer kod plesa samo na jednu figuru, samo 
na jedan skok ili nekoliko koraka. Za širi pregled nekog pokreta 
moramo pribjeći nizu pojedinačnih fotografija. 
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POKRAJINE, PANORAME, GRAĐEVINE 



Najčešća tema snimanja naprednih fotoamatera i svih on^ 
koii žele trajno zadržati u slici prirodne ljepote jest snimanje 
pokrajina (krajolika, pejsaža, eksteriera). Priroda obiluje moti¬ 
vima koji po svojem karakteru mogu biti: romantični, dekora¬ 
tivni, herojski, lirski i t. d. Slike koje prikazuju pokrajinu moraju 
biti kikovite, ali i karakteristične za taj kraj. 


POKRAJINE 


Pokrajine predstavljaju — kako to mnogi tvrde najteže 
područje fotografije, jer je za takve motive potrebna posebna 
dispozicija, posebna kultura gledanja, dobro zapažanje i malo 
sreće da čovjek bude u pravo vrijeme na pravom mjestu, čovjek 
po svojoj naravi voli prirodu, pa i slike lijepih pokrajina uvijek 
rado gleda. 

Snimke pokrajina karakteriziraju tri elementa: zemlja s 
brdima, poljima i šumama, zrak s nebom, oblacima i ostalim 
pojavama, i voda, to jest more, jezera, rijeke i vodopadi. Naša 
zemlja obiluje prirodnim ljepotama kakvih ima rijetko koja 
zemlja i one pružaju neiscrpno vrelo motiva za fotoamatere koji 
vole takvo snimanje. 


Za snimanje pokrajina dobra je svaka kamera srednjeg for¬ 
mata film od 13/100 do u/io» DIN, orto i pan. Nebo i oblake snimat 
ćemo kroz žuti filtar, a za posebne efekte i snimanje daljine dobro 
će nam poslužiti narančasti filtar. Prema karakteru motiva slika 
pokrajine može biti oštra ili mekana. Snimanjem iz ruke vezani 
smo na kratke ekspozicije. Snimamo li na nižeosjetljivom filmu, 
kroz filtar i s otvorom zaslona 8 ili 11, kameru ćemo morati 
postaviti na tronožac, pa ćemo dužom ekspozicijom dobiti po 
cijeloj slici jednako oštar crtež. 

Rasvjeta je najbolja kad svijetlo dolazi na motiv sa strane 
i čini dugačke dijagonalne sjene. Snimke protiv svijetla dat ce 
najbolji dojam plastičnosti. Podnevno svijetlo s kratkim sjenama 
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i svijetlo koje dolazi s leđa nije pogodno. Kad nema sunčanog 
svijetla, moramo birati motive koji su sami po sebi markantni 
i kontrastni. 

Vrijeme s raznim atmosferskim pojavama, kao što su oblaci, 
lagana maglica koja stvara zračnu perspektimi, zatim mraz, rosa, 
inje, refleksi poslije kiše i t. d. unose u slike pokrajina poseban 
ugođaj. Zbog toga snimanje pokrajina nije vezano samo na odre¬ 
đena godišnja doba, jer se snimati može čitavu godinu. 

Oblaci s uvijek novim oblicima dobro će nam doći da popune 
dio neba u slici, koje bi bez njih bilo jednolično i prazno. Oni 
unose u sliku poseban ugođaj, dinamiku i ravnotežu.-Bijelog neba 
nema; plavetnilo neba naše oko po svjetlini osjeća u sivom tonu, 
pa moramo snimati kroz filtar da i u slici bude sivo. 

Magla raznih gustoća stvara u slici razna iznenađenja. Ona 
zastire pogled u daljinu, pojednostavljuje motive, daje slike u 
ljestvici od samo nekoliko tonova. Među najljepše slike iz prirode 
ubrajaju se one na kojima kroz prozirnu maglicu probijaju traci 
sunčanog svijetla. 

Godišnja doba unose uvijek nove promjene u prirodu. Zimi 
imamo grafičke crno-bijele motive, u proljeće drveće u cvatu, 
ljeto s cvijetnim livadama prikazuje prirodu u njezinom »punom 
pogonu« i stvara neiscrpno vrelo motiva, a jesen sa svojom simbo¬ 
likom pruža posebne romantične motive za snimanje. 

Ekspoziciju će nam u svakom slučaju najtočnije pokazati 
električni svjetlomjer, jer su promjene u svijetlu veoma česte 
i ne možemo ih okom sigurno ocijeniti. 

Kompozicija snimaka pokrajina oslanja se na neka pravila 
općeg značenja, koja donose skladnost i ugodnost za oko. U prvom 
redu prirodu moramo gledati onako kako je vidi objektiv naše 
kamere, moramo pronaći pravu točku gledanja, na kojoj će se 
nalaziti kamera i odlučiti se da li ćemo motiv zahvatiti po širini 
ili visini. U snimku ćemo zahvatiti samo ono što je kao motiv 
važno i karakteristično, a sve nepotrebno izostavit ćemo već pri 
snimanju. 

Dijelove motiva podijelit ćemo u planove. Opređe će uvijek 
biti oštro, tamnije i markantno, ali ne prazno. Ono je za sliku 
najvažnije, jer se na njemu pogled najprije zadrži. Sredina obično 
prikazuje stabla, zgrade, vodu, more i t. d. Pozadina, koja je u 
tonu nešto svjetlija, prikazuje daljinu s brdima ili nebo s obla. 
cima. Tamne tonove, koji djeluju kao težina, smjestit ćemo u 
uonjem, a svjetlije, koji djeluju laganije, u gornji dio slike. Smjer 
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koii u slici čine ceste, staze, ograde i slično neka vodi pogled 
u daljinu, da u slici postignemo dojam dubine. 

Obiekti u slici moraju biti uravnoteženi i raspoređeni približno 
u trećinama. Horizont neka ne dijeli sliku na dva jednaka dijela, 
jer to čini simetriju. Ne smijemo se oduševljavati bojama, jer 

nas one varaju. ■ . ■ • t ^ 

Za cmo-bijelu fotografiju važne su konture i obrisi. Jetoo- 
stavnost se i ovdje osobito cijeni: jedan puteljak, jedno stablo 
Jedan oblak — što manje u slici ona će bolje djelovati. Nemc 
Lisla snimati čitav inventar prirode. Bolje je da iz nje uzmemo 
samo ono što smatramo da je lijepo i zanimljivo. Uzi izrez učinit 

će motiv značajnijim. 

Stafaža je često potrebna u snimkama pokrajina, osobito 
kad želimo prikazati odnos veličine i daljine. Nju crne nama 
poznate veličine: ljudi, kola, traktor, životinje i t. d. Stafaza 
neka bude u bilo kakvoj vezi s pokrajinom, da joj pristaje 
i dopunjava sliku. 

Razglednice imaju svrhu da budu iiiventarni, stvarni prikaz, 
bez umjetničke fantazije. One prikazuju mjesto ili kraj u širokom 
razgledu. Fotoamater ne će snimati razglednice. Jeftinije mu je 
da ih kupi gotove. 


PANORAMA 

Široki razgledi prikazani u uskoj, a širokoj slici nazivaju se 
panoramama. To su u većini pogledi s visine na neki kraj, mjesto 
ili grad. Panorame mogu biti ravne ili kružne. 

Ravne panorame imamo kad u uskoj, a dugačkoj slici prika- 
žemo sve zgrade što se nalaze u nekoj ulici ili na trgu. Zgrade 
snimamo u dijelovima po dvije ili tri zajedno i onda više slika 
spojimo. Takve snimke često su potrebne graditeljima i urbani¬ 
stima, jer daju pregled svih zgrada i lokala na nekom području. 

Kružne panorame snimamo kamerom postavljenom na tro- 
nožac s panoramskom glavom, na kojoj su oznake u stupnjevima. 
Snimke pravimo u dijelovima, to jest nakon svake snimke kameru 
pomaknemo do ruba mjesta koje je objektiv zahvatio u prijašnju 
snimku. Pritom je važno da se nalazimo na vismi i da nam kamera 
Stoji potpuno ravnO; u čemu će nam pomoći vodena vaga. Ato 
je kamera za vrijeme snimanja bila nagnuta, slike ne ćemo^ moći 
spojiti. Kružne panorame najbolje je snimati pri raspršenom 
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danjem svijetlu, a izbjegavati moramo snimanje protiv svijetla, 
da bi sve slike bile tonalno jednake. 

Panoramski format slike u kinematografima donio je i više 
odvažnosti u krojenju izreza na fotografijama. Cesto vidimo na 
izložbama uske i široke slike, koje su zamijenile čak i dosadašnje 
formate razglednica, jer se na njima može bolje prikazati širina 
i preglednost. 


GRAĐEVINE 

Snimanje građevina ili arhitekture je područje fotografije koje 
se bavi svim vanjskim snimanjima slika što prikazuju stare ili 
nove zgrade, dvorce, stubišta, portale, tornjeve, dvorišta i t. d. 
Takve su slike potrebne graditeljima, mnogo se primjenjuju u 
štampi, turističkoj propagandi, kao razglednice, a snimaju se i u 
okviru umjetničke fotografije. Pri snimanju građevina imamo 
mnogo slobode, jer je objekt nepomičan, pa je dovoljno da izabe¬ 
remo pravo vrijeme i dobru rasvjetu da ga s uspjehom snimimo. 
Kod slika koje će dobro prikazati neku građevinu važno je da se 
vidi ono što je za nju kao objekt tipično, a to može biti stil 
gradnje, osobiti oblici, materijal i t. d. 

Pogled na zgradu može biti: totalan, otvoren, kad je vidimo 
čitavu (i snimamo iz daljine), polutotalan, kad zgrada ispunjava 
najveći dio slike ili detalj, kad u snimku zahvatimo samo neki 
markantan dio građevine. 

Mjesto snimanja neka bude takvo da s njega u snimku zahva¬ 
timo samo ono što je važno. Ako je zgrada visoka, popet ćemo 
se na drugi ili treći kat zgrade koja joj je nasuprot, da je vidni 
kut objektiva zahvati čitavu, ako je ne možemo snimiti iz daljine. 

Djelovanje slike može biti statično ili dinamično, prema 
smjeru iz kojeg smo zgradu snimili. Frontalan pogled na zgradu 
i njezinu fasadu djelovat će statički, a kosi pogled sa strane koji 
prikazuje dvije strane zgrade dat će bolju preglednost i unijet 
će u sliku više živosti i promjene. 

Pri snimanju visokih građevina pomoći ćemo se pomicanjem 
objektiva ili stražnje strane kamere, o čemu je bilo govora u 
poglavlju o tehnici snimanja. Kod građevina, kao statičkih obje¬ 
kata, izbjegavat ćemo nagnute linije. U tehnički ispravnoj snimci 
sve linije moraju biti ravne, jer je nepodnošljivo na slici vidjeti 
zgradu koja izgleda nagnuta i stvara dojam da će se srušiti: 
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Ljudi U2 neku zgradu mogu služiti kao stafaža radi odnosa 

Sunčano svijetlo za snimanje zgrada je najbolje. Ono neka 
osvjetljava pročelje. Vrijeme snimanja bit će najbolje kada svr 
jetli dolazi sa strane i stvara dugačke sjene od kojih se ističe 
Laka izbočina na fasadi. Tako se ppstiže bolji dojam plastike. 
Difuzna rasvjeta daje zgradama jednoličan, moiioton izgled. 
Zgrada je savršeno osvijetljena samo 5 minuta u određeno doba 
Hana a koje je to vrijeme, moramo ustanoviti ranije. Kad sni- 
mamo zgraL, najbolje će biti da kameru smjestimo na tronozac, 
jer je mirna kamera jedan od preduvjeta savršeno oštre snimke. 

Kamera većeg ili srednjeg formata bolja je za snimanje 
zgrada nego kamera manjeg formata. Dobro je ako se na kameri 
objektivi mogu izmijeniti i ako se na njoj mogu nagibati P^dnji 
i stražnji dio radi izravnavanja linija. Vodena vaga (libela) neop 
hodan je pribor za snimanje građevina, jer nam pokazuje kad 
se kamera nalazi u točno vodoravnom položaju. 

Objektiv treba da crta oštro. Cesto je potrebno zbog skučenog 
prostora snimati širokokutnim objektivom, osobito kad u snimku 
želimo zahvatiti samo neki značajni dio zgrade. 

Filtar pred objektivom potreban nam je samo onda kad je 
objekt snimanja u boji ili kad je zgrada bijela a u snimku zahva¬ 
ćamo i dio neba, pa da ih ne bismo na slici dobili u tonu jednake. 

Negativni materijal neka bude srednje osjetljivosti, na pri¬ 
mjer n/io« DIN, pankromatski, briljantnije gradacije,^a kopije i 
povećanja napravit ćemo na papiru bijele sjajne površine. 


SNIMANJE UNUTRAŠNJOSTI 

Unutrašnjost ili interieri jesu sve prostorije koje se nalaze 
pod krovom, kao na primjer tvorničke hale, razne dvorane, biblio¬ 
teke, muzeji, saloni, zatim predvorja, hodnici. Stubišta u novim 
i starim zgradama, stanovi i t. d. Svrha takvih snimaka jest da 
se prikaže unutrašnji izgled i raspored, stil gradnje ih namještaj. 

Svijetlo. Za snimanje je najprikladnije raspršeno danje svi¬ 
jetlo, koje daje jednoličnije raspoređenu rasvjetu. Sunčano svi¬ 
jetlo koje dolazi s prozora stvara mrlje svijetla po zidovima ili 
na podu, a sjene su mu duboke i tamne. Takav jaki kontrast 
moramo izbjegavati ili ga izjednačiti pomoću žarulja u refle toru 
ili elektronskom bljeskalicom. U velikim prostorijama možemo 


pojedine dijelove posebno osvjetljavati ili kružiti svijetlom. Svi¬ 
jetlo u lusterima ili rasvjetnim tijelima neka ne bude upaljeno 
za cijelo vrijeme ekspozicije ako ona, dugo traje, nego saino za 
vrijeme jednog dijela ekspozicije. Cesto je dobro da umjetno 
svijetlo usmjerimo u strop, da bismo izbjegli nepoželjne reflekse. 

Kamera mora stajati na čvrstom tronošcu i ravno (libela!) 
Visina kamere obično je 1.20 metra. 

Objektiv koji crta savršeno oštro bit će najbolji. Cesto nam 
je za snimanje unutrašnjosti potreban širokokutni objektiv, da 
možemo u snimku zahvatiti što više prostora. 

Oštrina u slici mora biti sprijeda i u pozadini jednaka. U 
tamnim prostorijama udaljenost ćemo namjestiti na svijetlo svi¬ 
jeće, postavljene na određenoj udaljenosti. 

Ekspoziciju je u tamnim prostorijama nešto teže točno odre¬ 
diti, jer u takvim okolnostima električni svjetlomjer ne pomaže. 
U svakom slučaju moramo misliti na pojedinosti u sjenama koje 
se također moraju ocrtati u snimci. Zbog toga ćemo ekspoziciju 
odrediti na sjene. Pritom će nam najviše pomoći iskustvor ^ U 
nekom slučaju dovoljna je 1, a često će biti potrebno 4,8 ili još 
više sekunda ili čak minuta. Za svaku sigurnost napravit ćemo 
dvije snimke, jednu s dužom i drugu s kraćom ekspozicijom. 

Negativ materijal za snimanje — orto ili pan — neka bude 
visoke osjetljivosti i mekanije gradacije. Ako je kontrast jak, 
negative moramo razvijati izjednačeno, da bismo u njima imali 
što prirodniju razliku između svijetla i sjene. 

Filtar pred objektivom upotrebit ćemo samo onda kad su 
motivi u boji bolji, kao što su na primjer tapete, zavjese, razni 
ukrasi i slično, da bi se na sliku prenijeli u ispravnom odnosu 
tonova. Ako motiv nema intenzivnih boja, filtar nam nije potre¬ 
ban. Polarizacioni filtar upotrebit ćemo ako u nekoj prostoriji 
ima mnogo stakla ili zrcala, jer se njime ublažavaju refleksi. 

Negativ retuš. Ako su u snimkama sjene odviše prozirne, 
takva mjesta na negativu pokrit ćemo crvenom bojom neokok- 
cinom, a prejako pokrivene dijelove na negativu možemo djelo¬ 
mično oslabiti (Farmer). Kopije ili povećanja izradit ćem.o na 
papiru s bijelom sjajnom površinom. Za snimke starih interiera 
dobro će doći žućkasta boja papira, a često i zrnata površina, 
koja pojačava dojam starine. 
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OSTALA PODRUČJA FOTOGRAFIJE 


SNIMANJE ŽIVOTINJA 

U NEKIM je zemljama snimanje životinja veoma rašireno. 
Postoje i posebne knjige s izvanredno uspjelim snimkama r^nih 
životinja, u kojima njihovi autori navode način i iskustva koja su 
pritom stekli. Životinje se pred kamerom drže prirodno, bez pozk 
ranja. Ali zato je potrebna dobra doza strpljivosti, jer i njih 
moramo u snimku zahvatiti »u pravi čas«. 

Domaće životinje — pse, mačke, konje, perad, kuniće i t. d. 
treba snimati iz blizine, da ih u snimku dobijemo što veće. 
Pozadina neka ne bude šarena. 

Egzotične životinje možemo snimiti u zoološkom vrtu. Pritom 
će nam dobro doći teleobjektiv, jer ih tako možemo u snimku 
zahvatiti veće, a da im se ne moramo približavati. Rešetke od 
kaveza moramo na neki način izbjeći, jer mogu pokvariti čitav 
dojam u slici, osim ako ne želimo da posebno istaknemo životinje 
što žive u zoološkom vrtu. 

Divljač u prirodi — ptice, srne, jeleni, lisice, medvjedi i t. d. 
prikazana u slici, ima posebnu vrijednost za ljubitelje lova. Među¬ 
tim do takvih se snimaka ne dolazi lako. Potrebne su duže pri¬ 
preme i strpljivo čekanje. Obično se snima iz skrivenog mjesta 
teleobjektivom, prizor se promatra dalekozorom, a okidanje na 
kameri vrši se elektromagnetskim putem. Za ovu svrhu osobito 
su pogodne automatske (Robot) kamere: 


STRUKTURE MATERIJALA 

Razne vrste materijala i njegovu strukturu dobro će snimiti 
samo fotograf koji je potpuno ovladao fotografskom tehnikom. 
Fotograf koji zna dobro snimiti krzno, staru hrapavu dasku, 
godove na prerezanom drvu, hrpu šljunka, raspucanu žbuku na 
zidu, tkivo neke tkanine i t. d., i to u slici prikazati stvarno, 
jasno i tehnički savršeno, znat će svladati i veće objekte i pred¬ 
mete. Snimanje strukture može se u prvi čas činiti jednostavnim. 


F 

I- ali kad se prihvatimo takvoga posla, naici ćemo na mnogo ne- 

" predviđenih teškoća i problema koje moramo riješiti. 

^ Predmet snimanja može biti u principu svaka stvar: drvo, 

kamen, porculan, keramika, metal, staklo, minerali, plastici, dug¬ 
meta, igračke i stotine raznih drugih predmeta kojima smo okru¬ 
ženi. Za snimanje nije podesan svaki predmet, jer ima predmeta 
koji nisu »fotogenični«. U svakom slučaju u gotovoj slici mora 
" se osjetiti materijal od kojeg je neki predmet izrađen, a to nije 

malen zahtjev. Takve snimke često su potrebne za reklame, ka- 
^ taloge, ilustracije i slično. 

Podloga i pozadina moraju imati ton različit od predmeta, 
4 koji neka bude za nijansu svjetliji ili tamniji. Podloga može biti 

|r glatka ili sa strukturom (papir, platno), a ako su nam potrebni 

t. refleksi, kao podloga može poslužiti i staklo. Ako je predmet u 

; bojama, snimat ćemo ga filtrom, a jake reflekse ublažit ćemo 

polarizacionim filtrom. 

Umjetno svijetlo usmjerit ćemo na predmet (slično kao kod 
portreta) najprije jednom žaruljom u reflektoru, koji pomičemo 
na razne strane dok postignemo najpovoljniju rasvjetu. Moramo 
paziti na smjer sjena — koje moraju biti prozirne — a da budu 
prozirne, rasvijetlit ćemo ih rasvjetnom plohom ili slabijom ža¬ 
ruljom. Plosnate predmete kod kojih želimo postići reljefnost 
osvijetlit ćemo sa strane, jer se samo tako može istaći struktura. 
Na nekim predmetima poželjna su vršna svijetla kao najsvjetlija 
mjesta, koja sjaje poput iskrica dajući slici živost. 

Kamera većeg formata bit će za snimanje strukture najpri¬ 
kladnija. Na njoj možemo sliku komponirati na mutnom staklu, 
a prednost joj je i u tome što možemo snimati pojedinačne 
snimke na pločama ili planfilmovima. Takve kamere obično imaju 
mijeh s dugom izvlakom, što je također prednost. 

O snimanju predmeta iz blizine bilo je već govora u poglavlju 
o tehnici snimanja. Budući da snimamo blizinu, smanjivat ćenao 
zaslon u objektivu sve dotle dok primijetimo d.a se počnu gubiti 
pojedinosti u sjeni. Ova taktika ili snimateljski trik primjenjuje 
se i pri ostalim snimanjima. Snimat ćemo na filmu niže osjet¬ 
ljivosti, najbolje od dIN, ali snimke moramo razvijati u 

sitnozrnatom razvijaču za izjednačavanje. S negativa kopiramo 
i povećavamo slike na papiru s glatkom sjajnom površinom, jer 
će samo na njemu doći do izražaja finoća strukture i sve poje¬ 
dinosti. 
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Kad smo se jednom naučili u slici dobro prikazati strukturu 
raznih materijala, ne će nam biti problem snimanje najrazliči- 
tijih motiva u prirodi; cvijeća, voća, biljaka i t. d. Njih ćemo 
lako svladati kad znamo što znači modulacija svijetla i poznamo 
ostalu fotografsku tehniku. 


noćne snimke 

Zanimljivo ali zbog svjetlosti ograničeno područje fotografije . 
jest snimanje noću. Za svaku snimku potrebno je svijetlo, a njega 
u noći ima malo ili je — za razliku od danjeg — tako slabo da 
jedva postoji mogućnost za snimanje iz ruke. Ipak, i iz ruke 
možemo praviti momentne snimke ako snimamo jako osvijetljena 
mjesta. Takvih mjesta ima samo u gradu. Uostalom ne smijemo 
se bojati dužih ekspozicija ako biramo mirne objekte, pri kojima 
ćemo dužom ekspozicijom postići na slici više pojedinosti nego 
što smo ih zapazili okom. Slabijem svijetlu moramo dati više 
vremena da djeluje na film i da na njemu ostavi svoj trag. 

Pri noćnom snimanju nalazimo se pred dva ekstrema; prvi 
je svijetlo, a drugi tama. Iz njih nastaje kontrast, a čar noćnih 
snimaka i jest u kontrastu; u svijetlu koje se ističe na tamnoj 
okolini. Slika neka pruža dojam noći, neka bude pravi noćni 
ugođaj, a to ćemo postići ako se na slici vidi i sam izvor svjetlo¬ 
sti, ali ne u prednjem planu niti uz rub slike. 

Najbolje vrijeme za snimanje noću jest kad pada kiša ili 
odmah poslije nje, jer je tada zrak čist i svijetlo pravi reflekse 
na mokrom asfaltu ili tlu, ili pak zimi kad padne svježi snijeg. 
Refleksi i bjelina snijega unose u snimku više svijetla i živosti, 
a ni sjene ne ostaju potpuno prazne. Kad je tlo suho, noćne su 
snimke bez briljance. Možemo snimati i u predvečerje, pa će na 
objektivima biti više pojedinosti. U predvečerje uz zaslon 5.6 s 
filmom od so/ijO dIN eksponira! ćemo od V« do 1 sekunde, prema 
tomu da li je nebo čisto ili zastrto. 

Motivi za noćno snimanje neka budu tipični i karakteristični, 
s dobrim kulisnim djelovanjem. Takve su na primjer rasvijetljene 
zgrade, ljudi pred izlozima, svijetleće reklame, tvornička postro¬ 
jenja u noći i t. d. Birajući mjesto snimanja izbjegavat ćemo 
svijetla u blizini, a isto tako i mnogo svijetlih točkica razasutih 
po svim dijelovima slike. Svijetle točke moramo komponirati na 
pravo mjesto u plohi slike. Izbjegavat ćemo granje u opredu 


f-, slike, osobito ako ih pomiče vjetar, jer se pri dužoj ekspoziciji 

* ne će u snimci oštro ocrtati. 

Momentne snimke iz ruke možemo praviti noću ako pred 
sobom imamo jako svijetlo, ako biramo silhuete ljudi prema svi¬ 
jetloj pozadini, a snimamo svjetlosno jakim objektivom, visoko 
osjetljivim filmom, koji razvijamo forsirano. Uz snažno osvije- 
. tljene^ izloge sa zaslonom 2.8, filmom od ^o/j^o dIN, možemo 

f snimati ekspozicijom od 1/10 ili 1/25 sekunde, razumije se uz 

uvjet da kameru u času snimanja držimo čvrsto i mirno. Budući 
1 da će pri punom otvoru objektiva oštrina u dubinu biti mala, 

udaljenost moramo postaviti točno na najvažniji objekt koji za¬ 
hvaćamo u snimku. 

Vremenske noćne snimke zahtijevaju dužu ekspoziciju, pa ih 
moramo snimati kamerom postavljenom na tronožac. Pred objek¬ 
tiv ćemo postaviti sjenilo, koje će ga štititi od kiše i svijetla sa 
strane. Potrebna nam je i džepna svjetiljka da možemo postaviti 
zaslon, ekspoziciju i udaljenost. Ako je kišovito, kameru ćemo 
zaštititi kišobranom ili ćemo snimati iz zaklona. Filtar pred 
objektivom nije potreban. 

Promet u građu odvija se brže od ekspozicije koja je potrebna 
noću. Želimo li izbjeći da na snimci nastanu svijetle pruge od 
automobilskih reflektora, stavit ćemo pred objektiv ruku ili šešir 
kad se za vrijeme ekspozicije u polju slike pojavi svijetlo nekog 
vozila i eksponiranje ćemo nastaviti kad vozilo prođe. Ekspozi 
čiju moramo, razumije se, produžiti toliko koliko smo je skratili 
prekidom. Ako pak želimo da se u slici vidi noćni promet na 
ulici, ekspoziciju ne ćemo prekidati, nego ćemo pustiti da vozila 
na filmu ocrtaju trag svojih reflektora. 

Noćnu snimku na ulici, ali bez prolaznika, možemo postići: 
ako zaslon u objektivu smanjimo na 16 ili 22 ili snimamo na 
niskoosjetljivom filmu tako da ekspozicija traje 1 do 5 minuta. 
Za to vrijeme kamera mora stajati mirno na tronošcu, a ljudi 
što prolaze neće se ocrtati u snimci, osim onih koji za čitavo to 
vrijeme stoje na miru. 

Ekspozicija noćnih snimaka uglavnom ovisi o našem iskustvu, 
koje nam pomaže pri ocjenjivanju vrijednosti svijetla. Noću se 
ne možemo služiti električnim svjetlomjerom, jer slabo svijetlo 
na nj ne djeluje. U dvojbenim slučajevima napravit ćemo dvije 
snimke ekspozicijama raznih dužina. Svijetlo noću stvara u našem 
oku dojmove odmah, ali da bi se registriralo na filmu, potrebno 
mu je određeno vrijeme. Ipak ekspozicija ne smije biti preduga, 
da se ne bi izgubio dojam noći. Ako bismo eksponirali nekoliko 


sati, dobili bismo normalnu snimku kao da smo snimali na da¬ 
njem svijetlu. Za film od »Vio® DIN možemo primijeniti orijen- 
taciono pravilo; »Brojka zaslona znači ujedno sekunde ekspo¬ 
zicije«, to jest zaslon 8 — ekspozicija 8 sekunda. Na nama jest 
da ocijenimo da li treba eksponirati nešto kraće ili nešto duže, 
po jačini svijetla koje postoji za vrijeme snimanja. 

Fotomaterijal za noćne snimke mora imati briljantnu grada¬ 
ciju, i to pankromatski, koji registrira sve boje. Radi što kraće 
ekspozicije mora biti visokoosjetljiv, a budući da je njegova gra¬ 
dacija mekanija, razvijat ćemo ga nešto tvrđe. Noćne snimke ne 
smijemo razvijati predugo. Najbolje je eksponirati nešto duže, 
a razvijati izjednačeno, tako da svijetla u negativu ne budu pre¬ 
više pokrita. Prazan i proziran izgled negativa ne smije nas razo¬ 
čarati, jer će tek kopija ili povećanje pokazati njihovu pravu 
vrijednost. 

Bljeskavo svijetlo poslužit će nam za rasvjetu onih objekata 
koji inače nisu dovoljno osvijetljeni. Elektronskom bljeskalicom 
možemo iz zaklona osvjetljavati motiv i po nekoliko puta, i to iz 
raznih smjerova, a za to vrijeme kamera je na tronošcu s otvo¬ 
renim objektivom. Isto možemo postići i magnezijevim prahom. 

Motivi za noćno snimanje mogu biti i razna svijetla, kao što 
su vatrometi, svijetlo automobilskih reflektora, svijetlo logorske 
vatre, rasvijetljeni prozori i slično. 

Na pozornici je rasvjeta obično toliko jaka da laganije po¬ 
krete možemo snimati iz ruke. U kinematografu možemo snimati 
pojedine scene sporijih pokreta sa zaslonom 2, filmom od -®/io“ 
DIN, sa 1/10 sekunde. Snimati možemo u kavani, u baru, varieteu, 
cirkusu i slično, ali moramo izabrati mmtive koji su blizu izvoru 
svijetla, a ne kreću se prebrzo. Snimanjem noću na filmu u bo¬ 
jama možemo stvoriti izvanredne slike. 

Mogućnosti su snimanja noću povećane proizvodnjom filmova 
od 27 /j„ din, a već postoje i filmovi čak do ■‘“/lo® DIN, na kojima 
se noću može snimati ekspozicijama od 1/100 sekunde. 


SERIJSKO SNIMANJE 

Nizom snimaka možemo prikazati određenim redoslijedom 
razvoj nekog događaja, objašnjavajući ga od početka do kraja, 
što ne bismo mogli postići je<hrom slikom. Takve su slike nalik 
na crtane stripove ili kratke filmove, gdje se jedna scena veže 
uz drugu, a sve zajedno govore nam o nečemu poput kratke 
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priče. Serijske snimke primjenjuju se u novinskoj, ilustracionoj, 
industrijskoj, reklamnoj, sportskoj i naučnoj fotografiji. 

Teme koje se obrađuju serijskim snimanjem veoma su razno¬ 
like. Tako snimajući portrete možemo u nizu slika prikazati razne 
izražaje i raspoloženja čovjeka. Snimajući djecu obično nastojimo 
u nizu slika zahvatiti razne izražaje, od smijeha do plaća. U ilu¬ 
stracionoj fotografiji često se u seriji snimaka prikazuju diri¬ 
genti, glumci, navijači na utakmicama, sportaši i t. d. U naučnoj 
fotografiji prikazuje se kako iz ličinke nastaje leptir, kako se 
pile leže iz jajeta i drugi prizori. Putopisne serijske snimke služe 
za predavanja kojima se opisuje tok nekog pothvata od polaska 
do povratka, u industriji tok proizvodnje, na primjer od vune 
do tkanine, od rudače do čelika, od drva do namještaja. Nizom 
slika možemo opširnije pričati o nekom gradu, pokrajini, obitelji, 
o čovjeku i njegovu radu nego to možemo jednom slikom. 

U svijetu postoji posebno zvanje »story« fotograf, čiji je za¬ 
datak samo snimanje serijskih snimaka, kojima se popunjavaju 
stranice ilustriranih časopisa. Oni uglavnom obrađuju aktuelne 
teme, kratke priče o nečemu što svakog čovjeka može zanimati, 
razvoj nekog dogođaja, ishod neke scene ili obrada neke anegdote 
stvorene režiranjem. 

Rad takvih reportera odvija se na dva načina. Mora li se 
slikom obraditi neka tema po zadatku, onda se prije snimanja 
izradi kratak plan ili »story«, u kojem je predviđeno sve što svaka 
pojedina snimka treba prikazati. Drugi je način snimanja bez 
plana, pa snimatelj sam mora pronalaziti teme. Ovaj način je 
mnogo teži i njime se mogu služiti samo iskusni snimatelji koji 
znaju kako se slikom opisuje razvoj nekog događaja. Svaku temu 
treba određenim redoslijedom razlučiti u pojedine faze i iz njih 
odabrati najznačajnije momente, tako da sve snimke zajedno 
prikažu povezanu cjelinu. 

Za ilustrirane časopise obično je dovoljan niz od 3 do 6 slika. 
Rijetko se kada premašuje 6 slika, koje uz kratak tekst obično 
popunjavaju dvije stranice. Ispod svake slike štampan je kratak 
tekst, koji slike dopunjava onim podacima koji se iz njih ne mogu 
vidjeti, a to su obično odgovori na pitanja: »tko, gdje i kada«. 

Za serijsko snimanje postoji posebna taktika. Dobijemo li 
zadatak da u 6 slika obradimo temu: »Čovjek i more« ili »čovjek 
na moru«, razmislit ćemo o tome koji su momenti u tome odnosu 
čovjek — more najvažniji. Što čovjeku na moru ostaje najtuše 
u sjećanju? Vožnja brodom, karakterističan motiv mjesta, kupa¬ 
nje, sunčanje, jedrenje i ribolov, možda navečer ples i napokon 
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rastanak s poznanicima. Tu temu možemo obraditi u bezbroj 
varijacija. U prvom redu načinit ćemo plan i ono što smatramo 
važnim snimit ćemo u nekoliko varijacija. Kasnije ćemo od go¬ 
tovih slika odabrati pet ili šest i one će sigurno moći predočiti 
gledaocu točno ono što smo nizom slika htjeli reći. Sve slike 
ne moraju biti iste veličine. Ono što je važno možemo istaći u 
većoj slici, a manje važno neka bude na slici manjeg formata. 
Jedna slika neka nas uvodi u ambijent, nekoliko slika neka pri¬ 
kazuju razvoj, a zatim slijedi vršna točka i napokon završetak. 

Po tematici serijske snimke dijelimo u dvije vrste. U prvoj 
su snimke s dužim vremenskim razmakom, na primjer izgled 
čovjeka od djetinjstva pa do u starost, ili: izgled prvog stroja 
neke industrije, pa njegov razvoj do najnovijeg. To je kratka 
biografija u slikama ili povijest nekog razvoja, pri čemu se slu¬ 
žimo slikama iz arhive, a dopunjavamo ih najnovijim snimkama. 

U drugoj vrsti imamo snimke s kraćim vremenskim raz¬ 
makom, koje su snimljene na jednom mjestu, na primjer na 
utakmici, natjecanju, jednodnevnom izletu, u jednoj prostoriji 
— općenito sve ono što se događa od jutra do mraka, u roku 
jednog sata ili u 5 minuta. 


FOTOREPORTAŽA 

Izvještajna fotograiija ili fotorepoftaža sadrži razna podimćja 
fotografije prema primjeni i značenju slike. U ilustriranim ćaso- 
pisama najvažnije mjesto zauzima slika, koju tekst samo dopu¬ 
njava, a širi tekstovni dio od drugostepene je važnosti. U izvje¬ 
štajnoj fotografiji slike služe za različite namjene. 

Slika uz tekst. Uz novinski članak često se donosi slika autora 
tog članka ili portret osobe o kojoj je riječ, izgled neke tvornice 
o kojoj se piše i slično. Slika ima samo važnost dokumenta. 

Priča u slikama. Uz jedan članak opis dokumentiraju slike, 
koje su skupljene iz raznih izvora. Pritom slike imaju jednaku 
važnost kao i tekst. 

Serijski snimci. O njima je čas prije bilo govora. Na jednoj 
ili više stranica časopisa slike prikazuju određenu temu. 

Kombinirani izvještaj. Uz tekst se nalaze fotografije, umjet¬ 
ničke ilustracije, crteži, reprodukcije pisama i t. d. Fotografije 
imaju samo dopunsku vrijednost. 
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Slučajna snimka jest kad je na neki motiv čovjek s kamerom 
»naletio« ili se inače našao u pravi čas na pravom mjestu. To 
su u većini aktuelne teme, koje pobuđuju osobitu pažnju. 

Planska fotoreportaža. Točno je unaprijed određeno što po¬ 
jedina slika ima prikazati, na primjer doček neke ličnosti, potpis 
ugovora ili sporazuma, snimke sa skupština, sjednica i drugih 
skupova. 

Ima još nekoliko manje značajnih područja, kao na primjer 
meteorološka reportaža s nazivima »prvi snijeg«, »snijeg se topi«, 
»proljeće se biidi«, zatim život u gradu i prikaz svega onoga što 
je novo i što je zanimljivo za čitaoce dnevnih listova. 


REPRODUKCIJE 

Preslikavanje ili reprodukcija sastoji se u fotografiranju plo¬ 
snatih predložaka: slika, crteža ili slova na papiru, platnu, koži, 
drvu ili limu. Snimaju se iz blizine u crno-bijelom, polutonu ih 
u bojama. Takvi se predlošci fotografskim putem umanjuju, a 
zatim se s negativa povećavaju ili — ako su maleni — donose 
u naravnoj veličini. Postignuta reprodukcija je »fotografski vjer¬ 
na« iako po vrsti materijala, boji i veličini — a i važnosti ■— nije 
isto- što i original. Plastični se predmeti ne reproduciraju nego 
snimaju. 

Reprodukcije se vrše sa svrhom da se — snimanjem origi¬ 
nala — dobije negativ, s kojeg se može praviti potreban broj 
primjeraka. Tim se postupkom od originalne shke ili crteža prave 
fotografije za štampu, od stare fotografije napravi se nov negativ 
i t. d. 

Kamera. Reprodukcije se mogu vršiti svakom kamerom ma¬ 
log, srednjeg i velikog formata koja ima objektiv što oštro crta. 
(O tehnici snimanja blizine već je bilo govora.) Za to može dobro 
poslužiti svaka stara kamera za snimanje na pločama. Ako ka¬ 
mera nema dvostruku izvlaku, pred objektiv se može staviti pozi¬ 
tivna predleća ili se pomoću tubusa napravi veći razmak između 
kamere i objektiva. 

Smjer kamere. Reprodukcije možemo praviti vodoravnim 
smjerom, ako ih ne radimo često. U redovitom radu kamera 
obično stoji u okomitom smjeru. Pri reproduciranju je važno 
da se oštrina i veličina slike vidi na mutnom staklu i da se tako 
što bolje iskoristi format negativa. Budući da će ekspozicija u 

Fizi: Fotografija 
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nravilu biti duža, kamera stoji čvrsto, bilo na tronošcu ih na 
posebUm uređaju za okomito snimanje. Za reproduciranje i 
Skrosnimanje kamerom malog formata postoje razne sprave, a 
mproduicije se mogu praviti i nekim aparatima za povećavanje. 

^ Paraletnost je prvi preduvjet za besprijekorne reprodukcije 
Ako kamera ili predložak stoje koso, u negativu pravi kut ne ce 
biti točan, a čim je na negativu jedna strana uza, a druga sir^ 
izvijaju se teškoće s linijama koje nisu ravne. Ako je P^dlozak 
nagnut toliko nagnuta mora biti i kamera. Optička os objektiv 
mora stajati točno u sredini predloška. Tko se mnogo bavi repro- 
ducifanjem napravit će sebi poseban uređaj ili ce ga nabaviti 

gotovog. 

Jednolična rasvjeta drugi je važan preduvjet za snimanje re¬ 
produkcija. Pri raspršenom danjem svijetlu ili u sjeni bit ce 
jednolično osvijetljen mali predložak, ah kod veće slike primi¬ 
jenit ćemo opadanje svijetla na uglovima, do čega može doci i 
zbog rubnih, pogrešaka objektiva. 

Refleksi su neugodna pojava, osobito kod predložaka koji 
imaju sjajnu površinu ili se nalaze pod staklom. U takvom slu¬ 
čaju svijetlo mora dolaziti sa strane, a ako se u refleksu vidi 
kamera, pred nju ćemo staviti crni papir s rupom za objektiv. 
Za reproduciranje velikih uljenih slika upotrebljavaju se rasvjetni 
tuneli s raspršenim svijetlom. 



Reprodukcija slike: na stijeni, aparatom za povećavanje 
i u rasvjetnoj kutiji 


Grube ili zrnate predloške, kao što su uljene slike s debelim 
premazom boje, rastrirane slike i t. d. moramo osvijetliti spri¬ 
jeda, a ne sa strane, jer svaka izbočina na plohi pravi sjenu. 
Druga je razumije se stvar ako posebno želimo istaći strukturu 
namaza. Fotografije s raster površinom premazat ćemo gliceri- 
nom, koji će ispuniti rupice, sliku ćemo pritisnuti na staklo i 
reproducirati. Glicerin ćemo kasnije sa shke obrisati. Tako se 
raster u reproduciranoj slici ne će vidjeti. 

Umjetno svijetlo koje daju dvije jednake žarulje u reflekto¬ 
rima, svaka s jedne strane u istoj visini i udaljenosti, predložak 


242 


će rasvijetliti jednolično. Opalne i nitrafot žarulje bit će bolje 
od prozirnih, kojih niti mogu praviti sjenu na bijelom predlošku. 
Prikladnije je raspršeno svijetlo, što je izvor svijetla dalje od 
predloška ono je slabije ali jednoličnije raspoređeno. 

Umanjivanje je običan postupak reproduciranja. Pri takvom 
radu reprodukcija na negativu ne smije biti premala. Format 
negativa treba iskoristiti potpuno. Veći formati negativa svakako 
će biti bolji kad želimo praviti velika povećanja reproduciranog 
originala. 

Negativni materijal mora biti prilagođen vrsti predloška, jer 
će se samo na prikladnom filmu ili ploči postići dobar rezultat. 
Naime na predlošcima ima uvijek manje kontrasta nego na pla¬ 
stičnim objektima u prirodi. Ako je predložak »mlohav«, bez 
kontrasta, on će samo na materijalu tvrde gradacije dati snažniju 
sliku nego što je predstavlja original. 

Predlošci za reproduciranje mogu biti razne vrsti. 

1. Crno-bijeli kao što su štampana slova, otisci drvoreza i 
linoreza, tehnički crteži tušem, silhuete i ostali predlošci sa samo 
dva tona: crnim i bijelim. 

Materijal: Niskoosjetljivi od 10 do 20 Sch, koji ima tvrdu 
gradaciju i radi kontrasno crno-bijelo. Na boje ne mora biti 
osjetljiv. Takvi su materijali: fotomehaničke ploče i filmovi, re- 
profilm, pozitiv film, dokument film, printon film, dijapozitivne 
ploče tvrde gradacije za kino reklame i t. d. 

2. Polutan predlošci sadrže osim crnog i bijelog još i sive 
tonove, kao što ih imaju fotografije, crteži olovkom, litografije, 
radirunzi, pisma pisana strojem ili tintom, poslovni papiri, slike 
iz novina, čekovi i drugo. 

Materijal: niskoosjetljive ploče ili film od ‘»/lo" do oiN. 
koji rade snažno i briljantno. Emulzija može biti orto ili ortopan 
iako osjetljivost na boje nije potrebna. 

3. U bojama, kao što su uljene slike, pa pasteli, akvareli, slike 
štampane u bojama, fotografije u bojama, geografske karte, tka¬ 
nine, uzorci ćilimi i slično. 

Materijal: ortopan i pankromatski od do DIN, koji 
daje ispravan prijenos boja u tonove. Pri danjem svijetlu mo¬ 
žemo pred objektiv staviti žuti filtar koji ima faktor 2. Pri umjet¬ 
nom svijetlu filtar nije potreban, jer već sama boja umjetnog 
svijetla djeluje kao filtar. 

U praksi se pri izboru materijala za reproduciranje mnogo 
griješi. Tako na primjer na portretnoj ploči i filmu koji ima vi¬ 
soku osjetljivost i mekanu gradaciju ne možemo praviti repro- 


243 



dukcije, jer će negativi, a i kopije iU povećanja, izgledati sivi, 
»mlohavi« i bez prave briljance. 

Redoslijed rada: Ako je predložak fotografija, na njoj naj- 
oriie retušom ispravimo sitne pogreške, a ako je preko slike 
udaren žig, njegovu boju možemo pokušati obrisati vatom nanio- 
čenom u r’azvijač. Predložak stavimo na crtaču dasku, koju obje¬ 
simo na zid, kameru postavimo na tronožac da stoji ravno i pa¬ 
ralelno s predloškom, a optička os objektiva neka bude točno u 
sredini predloška. Sada namjestimo dva reflektora sa žaruljama, 
svakog s jedne strane i njima jednolično rasvijetlimo čitav pred¬ 
ložak. Svijetlo ne smijemo postaviti preblizu, jer će dijelovi pred¬ 
loška koji su bliže svijetlu biti jače osvijetljeni od središta slike. 

Da li je svijetlo postavljeno točno ustanovit ćemo po sje¬ 
nama koje pravi olovka prislonjena na središte slike. Sjena olovke 
mora biti na obje strane u smjeru i gustoći jednaka. Jednoličnost 
svijetla na predlošku možemo ustanoviti i električnim svjetlo- 
mjerom. Držat ćemo ga 10 cm ispred predloška i njime mjeriti 
svijetlo u središtu i na uglovima. Svjetlom jer mora svuda poka¬ 
zivati jednaku vrijednost svijetla. 

Planove na tankom prozirnom papiru reproduciramo pod 
staklom, jer papir mora ležati ravno. 

Objektiv će biti dobar za reprodukcije ako crta oštro. Obično 
se upotrebljavaju anastigmati, koji su dobro korigirani na blizinu. 
Za posebne svrhe, na primjer za geografske karte i grafičke svrhe, 
upotrebljavaju se apokromati, koji su korigirani na odnos 1:1, to 
jest za snimanje blizine. Pred objektiv ćemo staviti sjenilo, da ga 
štiti od refleksije svijetla sa strane. 

Zaslon. Najbolju oštrinu plohe dobit ćemo zaslonom kojemu 
se brojka nalazi u sredini ljestvice. Budući da se radi o plosna¬ 
tim predlošcima, oštrina u dubinu nije potrebna. Snimamo li 
većim otvorom zaslona, rubovi slike mogu biti slabije osvijetljem, 
a mali otvor zaslona — od 16 ili 22 — može kod nekih objektiva 
uzrokovati neoštrinu, jer dolazi do izmjene fokusa. 

Ekspoziciju svatko obično određuje na osnovu svoga isku¬ 
stva. Električni svjetlomjer pokazuje vrijednost za snimanje samo 
do 1 metra. Ako smo s objektivom blize predlošku ili imamo 
produženu izvlaku na kaiheri, moramo uzeti u obzir faktor pro¬ 
duženja, o čemu smo govorili opisujući snimanje predrneta iz 
blizine. Ne smijemo zaboraviti da uz dvostruku izvlaku objektiva 
ekspoziciju moramo produžiti na četvorostruko. Ekspoziciju ćemo 


okidati pomoću dugog žičnog ispružača, pazeći da se u tom času 
kamera ni najmanje ne trese. 

Razvijanje se vrši u običnom rapidnom razvijaču. Vrijeme 
razvijanja mora biti za trećinu duže od vremena potrebnog za 
vanjske snimke. Sitnozrnati razvijači dat će »mlohave« negative, 
jer ne pokrivaju dovoljno snažno, a baš je to potrebno negati¬ 
vima pri reproduciranju. 

Dobro je zabilježiti sve podatke koji se odnose na pojedinu 
vrstu reprodukcije, da bismo naredni put postigli jednako dobre 
ili još bolje rezultate. Kopije ili povećanja napravit ćemo na 
papiru bijele sjajne površine, na kojemu se dobro vide sve sitne 
pojedinosti. 


REFLEKTOGRAFIJA 

Kopiranjem manjih crno-bijelih predložaka mogu se izraditi 
otisci u istoj veličini kao što je ima original. Taj se postupak 
naziva reflektografijom i luminografijom. Za tu svrhu postoje 
specijalno' izrađene vrste tankog fotopapira s emulzionim slojem 
tvrde gradacije i niske osjetljivosti, kao što su Copex, Dokument, 
Refleks i slično. Postupak osvjetljavanja papira zasniva se na 
refleksiji, to jest odbijanju svijetla od bijelog predloška. S bije¬ 
lih mjesta na predlošku svjetlosne se zrake odbijaju i osvjetlja- 
• vaju fotopapir, a crna slova na originalu svijetlo upijaju, ne 

f reflektiraju ga i ne osvjetljavaju fotopapir, iako je kroza nj svi- 

' jetlo prolazilo. 

To je veoma zanimljiv postupak brzog kopiranja dokume¬ 
nata. Redoslijed rada je ovaj: 

Na staklo u aparatu za kopiranje — u kojem se nalazi jedno¬ 
lično svijetlo — najprije stavimo refleksni papir sa slojem prema 
gore, na nj stavimo pismo, ček ili bilo koji drugi dokument ili 
stranicu iz knjige, s licem na sloj papira, tako da budu u kon¬ 
taktu, preko toga stavimo crni papir, zaklopac zatvorimo da fo- 
I topapir i dokument budu u tijesnom kontaktu, i zatim papir 

: osvijetlimo. Svijetlo iz aparata za kopiranje prolazi kroz refleksni 

I papir te se odbija od bjeline dokumenta ili predloška, tako da 

I ga osvjetljava samo ono svijetlo koje se s predloška vraća, a 

1 tamna mjesta ili slova svijetlo upijaju, pa ono ne djeluje na 

fotopapir. 

Papir sada stavimo u razvijač, u kojem će osvijetljena mjesta 
potamnjeti, a cma slova ostat će nerazvijena, t. j. na papiru će 
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biti čista i prozirna. Tako smo dobili negativ na papiru, koji 
zatim fiksiramo, peremo i sušimo. Budući da je papir nisko- 
osjetljiv, možemo s njim raditi i na žutom svijetlu. Razvijač mora 
pokrivati snažno, da osvijetljeni dijelovi budu tamni i neprozirni, 
a slova u negativu prozirna. S tog negativa na papiru, na kojem 
su slova obrnuta, možemo kontaktnim kopiranjem napraviti po¬ 
treban broj kopija na istoj vrsti fotopapira. S negativa na papiru / 

pravimo kopije na isti način kao s filma ili ploče, a možemo ih J 

praviti i refleksnim postupkom. 

Za kopiranje dokumenata postoje, razni aparati. Jedan od 
njih, nalik na aparat za povećavanje, omogućava da do slike ; 

nekog dokumenta dođemo izravnim putem. Aparat stoji okomito. 

Na podnožnu dasku stavimo dokument i osvijetlimo ga svijetlom I 

sa strane. Objektiv prenosi sliku na zrcalo postavljeno u kutu 
od 45 stupnjeva i s njega se slika • odražava na mutno staklo. 

Ako na to mjesto stavimo fotopapir, na njemu ćemo dobiti — 
po želji umanjen ili povećan — original s bijelim slovima na 
crnom papiru. Sistem je jednak kao pri zrcalno-refleksnim ka | 

merama. Za ovu svrhu upotrebljava se tanki, visokoosjetljivi bro ]' 

mosrebrni papir. Ovim postupkom skraćen je put do kopije do 7 

kumenta, jer otpada negativ, a kad je potrebno više primjeraka f 

onda ga više puta snimimo. ♦ 


MIKROFOTOGRAFIJA 

Veoma sitne predmete koje ne vidimo prostim okom mo 
žemo snimiti na mikroskopu ako na nj stavimo poseban ureda; 
za ploče ili film ili čitavu fotografsku kameru. Na jednostavnim 
mikroskopima mikroobjektiv projicira sliku izravno na film ili 
ploču i povećava predmet do 60 puta, a na složenijim mikrosko 
pima mikroobjektiv projicira sliku na okular, koji se zatim pre 
nosi na film. Fotografski objektiv pritom nije potreban, već je 
dovoljna samo kamera. Povećanje može biti 2000 puta. 

Za snimanje mikroskopom upotrebljavaju se niskoosjetljive 
i sitnozrnate ploče ili filmovi koji rade briljantno, snimke se 
razvijaju izjednačeno, a mnogo se snima i na filmu u bojama 
O tehnici snimanja pomoću mikroskopa postoji posebna literatura 

Makrofotografija je snimanje predmeta iz blizine fotograf¬ 
skom kamerom koja ima dugu izvlaku ili pomoću predleća, c 
čemu je bilo govora u poglavlju o tehnici snimanja. 


SNIMANJE INFRACRVENIM ZRAKAMA 

Izvan područja bijelog svijetla, koje mi vidimo, a to je po¬ 
dručje elektromagnetskih valova između 400 i 700 milimikrona, 
jesu nama nevidljive infracrvene zrake, s valnom dužinom od 
720 do 1100 milimikrona. U tom području možemo i fotografi¬ 
rati, tako da nam slika otkrije ono što ne vidimo okom. 

Obična emulzija koja se nalazi na ploči ili filmu najviše je 
osjetljiva na plavi dio spektra, a senzibilizaCijom povisuje se 
osjetljivost na sve boje koje vidimo. Za snimanje u području 
infracrvenih zraka osjetljivost na crveno još je više povišena. Infra- 
zrake imaju dužu valnu dužinu, one se probijaju i kroz maglicu, 
a njihovom pomoći možemo snimati i u noći. Za pronalazak 
infraemulzije velike zasluge ima J. Plotnikov. 

Ploče i filmovi za snimanje u području infra ili ultracrvenih 
zraka dijele se u tri grupe, prema valnim područjima; i to: od 
720 do 800, od 800 do 950 i od 950 do 1100 milimikrona. Sninia se 
kroz tamnocrveni ili posve tamni, našem oku neprozirni filtar. 
Bez filtra napolju se ne smije snimati. Snimke treba razvijati u 
potpunom mraku. Infrasnimke poznajemo po tome što je kod 
pokrajina i dalekih razgleda nebo posve crno, jer je tamni filtar 
isključio sve plave zrake, a zeleno je postalo bijelo. Udaljenost 
umjesto na neizmjerno treba namjestiti na 20 metara, jer se fokus 
infrazraka nalazi nešto podalje iza filma. Ako to ne uzmemo u 
obzir, snimka ne će biti oštra. Uz neke objektive na ljestvici 
udaljenosti nalazi se oznaka R, na koju treba namjestiti udalje¬ 
nost kad se snima infracrvenim zrakama. O ovom zanimljivom 
području znanstvene fotografije postoji knjiga ing. M. Plotnikova 
.»Infracrvena fotografija«. 


SNIMANJE ULTRALJUBIĆAST I M ZRAKAMA 

Naše oko ne vidi ni ultraljubičaste zrake, koje se nalaze izvan 
vidljivog dijela spektra, a valno područje im se kreće između 
400 i 150 milimikrona. Za snimanje u tom području također znan¬ 
stvene fotografije izrađuju se naročito tanki emulzioni slojevi na 
pločama (Schumann ploče). 

Za snimanje ultraljubičastim zrakama služe objektivi od 
kvare stakla. Naime već obično prozorsko staklo ove zrake ne 
propušta* triplet objektiv propušta ih samo do 350 milimikrona, 




obiektiv od kvare stakla do 150 milimikrona, a u još nižim pod¬ 
ručjima može se snimati samo pomoću kamere s rupicom. Ovom 
™stC snimanja mogu se otkriti falsifikati potpisa i mnoge 
tajne koje inače okom ne vidimo. 


rentgensko snimanje 

Iza područja ultraljubičastih zraka nalaze se rentgenske ili 
katodne zrake, koje imaju svojstvo da prodiru i kroz guste 
objekte. Ove se zrake proizvode u katodnoj cijevi. Pomoću njin 
liječnik vidi — na žuto-zelenoj projekcionoj plohi sjenu koju 
daju unutrašnji organi u našem tijelu. Ako se na mjesto proje- 
kcione plohe stavi spremnica s rentgen filmom ili papirom, na 
njemu će se ocrtati sjena. Materijal za snimanje je visokoosjet- 
Ijiv na svijetlo, a na filmu se nalazi sloj s obje strane, da bi 
se postigao bolji kontrast. Rentgen filmove treba razvijati uz 
tamnozeleno svijetlo u razvijaču koji razvija briljantno. 

Snimke na uskom filmu rade se preslikavanjem projekcione 
plohe na kojoj se nalazi sjena. Za takva snimanja upotrebljavaju 
se fluo-rapid visokoosjetljivi ortokromatski filmovi s povišenom 
osjetljivošću na zeleno, a postoje i posebne automatske kamere 
za takva snimanja. O rentgen materijalu bilo je govora u poglavlju 
o vrstama fotomaterijala. 


kamera nalazi u većoj dubini, ekspozicija mora biti duža, jer je 
gubitak svijetla veći. Za veće dubine postoje i posebni uređaji 
za snimanje elektronskim bljeskalicama. Naročito su lijepe pod¬ 
vodne snimke u bojama. Snimamo li crno-bijele snimke, najbolje 
je da upotrebimo film koji radi briljantno, jer pod vodom nema 
velikih kontrasta. Za snimanje u većim dubinama potrebna je 
dobra kondicija za plivanje i ronjenje, a osim oklopljene kamere, 
još i ronilačka oprema s kisikom. 


AVIONSKO I ASTRONOMSKO SNIMANJE 

Za kartografiju i mjerenje tla vrše se snimanja pojedinih 
područja iz aviona, i to s točno određene visine, a od snimaka 
se izrađuju povećane slike u određenom mjerilu. Snima se na 
pločama ili filmovima većeg formata s povišenom osjetljivošću 
na crveno. 

Za snimanje raznih pojava na nebu, osim teleskopa postoje 
i posebni zrcalni objektivi velikog promjera i velike žarišne dužine, 
u kojima putem sistema zrcala slika dolazi u kameru i na ploče, 
koje su za tu svrhu posebno senzibilizirane. 


PODVODNO SNIMANJE 

Ovo zanimljivo područje fotografije razvilo se tek u posljed¬ 
njih desetak godina. Njime se otkrivaju. mnoge tajne koje su 
još donedavna bile sakrivene našem pogledu. Za snimanje pod 
vodom, osim što moramo znati plivati i roniti, potreban nam je 
i pouzdani oklop za kameru, koji omogućuje transportiran je filma 
i vršenje drugih neophodnih operacija na kameri. Za jednostavno 
snimanje dovoljna je vrećica od gumiranog platna sa staklom, 
što se uroni u vodu, tako da se kamera nalazi ispod njezine 
površine. 

Namještanju udaljenosti moramo posvetiti posebnu pažnju. 
Snimka će biti oštra ako za udaljenost od 1 metra, kameru ispod 
vode namjestimo na udaljenost od 133 centimetra. Ispod same 
površine vode možemo snimati kratkim ekspozicijama, a što se 
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SAVREMENA FOTOGRAFIJA 


r.r.Hriirie fotoiirafiie — kao što se dosada vidjelo 
ooItavHa 'na uvjete: za svako je potreban 

Doseban način rada, prikladna kamera, objektiv, vrsta materijala, 
rasv?e“.^5. raz;uania i .. d. Takvih podrudja u fotograf,,, 
ima mnogo, a neprestano se javljaju i nova. ^ v. _ 

Uloga fotografije. Fotografija ulazi u sve pore našeg života, 
slike nas neprestano prate i svagdje se korisno prirnjenjuju N j 
dan važniji Lgađaj danas ne ostaje nesmmljen. Svako zvanje, sve 
tto S radi, kako živi i što ga okružuje, registrirano je u 
slikama, a sve one, u bilo koje područje ih svrstali, imaju istu 
svrhu- da služe čovjeku i obogate njegovo znanje 

Kulturna uloga fotografije također je velika. Danas a^eoloz 
iskanaiu ruševine i rekonstruiraju ih da bismo znah kako 
nekad budriv eli i radili i kolik je bio stupanj njihove kulture. 
U budukosti, kad netko bude istraživao naše vrijeme, u slikam 
će vidjeti sve što ga bude zanimalo. 

Odlike fotografije. Glavne odlike fotografije koje ona u svojoj 

„isi“ma Šefe sVu ova detiri pojma: CigS 

nmnnžavanie Foto<-rafskoj slici svaki čovjek vjeruje. Fotografska 
Tk” pSlzuje sve^to se u snimani a 

kamerom, i to bolje od ijedne druge tehnike. Put do J^e je k 
tak, a njezina velika prednost je u tome da od iste snimKe 
možemo učiniti kolikogod želimo primjeraka. 

Svestranost. Savremena je fotografija dinamična, ona nepre¬ 
kidno napreduje, osvajajući nova područja. Danas imamo tele¬ 
viziju (čak i u bojama), prijenos slika bežičnim putem, nsavrs^a 
se snimanje i prijenos slike i zvuka pomoću mapetofona, imamo 
fotografiju u bojama i na papiru, elektronske bljeskalice^s koj^^^ 
smo neovisni od ostalog svijetla, imamo filmove bli 
osjetljivosti, fotografske kamere odlaze raketama u .s^mir, po 
kriti se mogu snimati u milijuntom dijelu sekunde i t. d. 
zonti fotografije u budućnosti još će se vise proširiti, a potreba 

za slikom bit će još veća nego što je danas. f^tofrrafi 

Čitav veliki kompleks djelatnosti, koju nazivamo 
jom možemo svrstati u ove tri glavne grupe: tehnička foto^ra- 
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fija, dokumentarna fotografija i stvaralačka fotografija. S foto- 
tehničke strane za sva tri područja jedno je zajedničko i osnovno, 
a to je: crtanje svijetlom. Inače se put kojim dolazimo do slike, 
kao i sama primjena slike, znatno razlikuju. U ove tri grupe 
uključene su razne podvrste i kategorije. 

Tehnička fotografija. U ovu grupu ubrajamo: reprodukcije, 
mikrofilm tehniku, arheološke, geografske i avionske snimke, 
kartografiju, fotogrametriju i radiografiju, slike što se primje¬ 
njuju u industriji pri ispitivanju materijala, u astronomiji, u pri¬ 
jenosu slika bežičnim putem, zatim u kriminalistici, u snimanju 
oku nevidljivim ultraljubičastim ili infracrvenim zrakama, u sni¬ 
manju katodnim zrakama, u medicini, biologiji, mikroskopiji i t. d. 

Dokumentarna fotografija. Sva ona snimanja kojima je cilj 
da se nešto dokumentira, da se slikom o nečemu informira, da se 
pokaže kako nešto izgleda, ulaze u domenu dokumentarne fotogra¬ 
fije. To je široko područje primijenjene fotografije, koja registrira 
aktuelnosti, izvještava nas o činjeničnom stanju, prikazuje objek¬ 
tivno stvaran izgled nekog objekta ili dogođaja. Takve su slike 
namijenjene širokom krugu ljudi. One su stvarne po načinu kako 
nešto prikazuju, a mogu biti i umjetničke ako je snimatelj u njih 
unio nešto više nego što se unosi prilikom obične registracije, 
ako je u njih unio svoj lični odnos prema motivu ili neki poseban 
tehnički zahvat. 

Stvaralačka fotografija. Ugođaji, razna zapažanja, osjećaji, 
realizacije zamisli ili ideja teme su stvaralačke fotografije. Objekt 
u slici ima značenje simbola. Sam objekt nije toliko važan koliko 
je važno ono što on znači. Takve slike djeluju subjektivno (za 
razliku od objektivnih); kod njih se radi o pojmovima i znače¬ 
njima. One »malo prikazuju, a mnogo znače. One mogu imati i 
umjetničku vrijednost ako sadrže i ono što se zahtijeva od svakog 
umjetničkog djela. U ovu grupu idu: kreativna, subjektivna i 
eksperimentalna fotografija, fotografika, fotogrami, razni trikovi, 
montaže, apstrakcije i slično, pri čemu autor slike nastoji postići 
neke nove ili veće vrijednosti nego ih imaju svakodnevne i 
standardne fotografije. 
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KOMPOZICIJA SLIKE 



ČOVJEK IZA KAMERE 


P OTOAMATER se u početku fotografiranja zadovoljava snim¬ 
kama koje su točno eksponirane, raduje se što je postigao oštre 
i bistre slike, divi se objektivnoj reprodukciji stvarnosti i savr¬ 
šenoj oštrini crteža. Nakon pet stotina snimaka (među kojima 
ima dobrih i loših) obično je već stekao toliko iskustva da mu je 
savršena oštrina i donošenje svih pojedinosti postalo samo po 
sebi razumljivo. Praktičnim radom svladao je tehničku stranu 
fotografije i onda ga počinju zanimati problemi boljeg smještaja 
motiva i značenje koje imaju njegovi dijelovi smješteni u plohi 
slike. t 


SNIMATELJ I KAMERA 

Kamera može biti i vrlo precizan instrument, ali ipak njome 
možemo snimati i veoma loše. Znamo li, međutim, njome upra¬ 
vljati, a uz to pazimo na vrijednosti koje unosimo u sliku — jer 
ona sama ne misli i prema motivu potpuno je. pasivna — pravit 
ćemo odlične slike. Kamera nam pruža mnoštvo mogućnosti za 
utjecanje na izgled slike, a ako tomu dodamo naše oduševljenje 
i predanost tom radu, uspjeh sigurno ne će izostati. 

U savremenoj fotografiji svaka stvar koja se u slici nalazi 
mora imati neki smisao, mora služiti isticanju sadržaja. U slici 
ne smije biti ničega što s osnovnom idejom nema nikakve veze. 


KOMPONIRANJE 

Komponiranje slike počinje izborom mjesta snimanja i pro¬ 
matranja fotogenih strana motiva. Motiv možemo snimiti kako 
ga vidi objektiv, dakle objektivno i stvarno, ali i onako kako ga 
nji vidimo, to jest subjektivno. Poznata je stvar da isti motiv 
koji su u isti čas snimala dva čovjeka može biti: zanimljiv 
i značajan kod jednoga, jer ga je taj motiv zanimao, pa ga je 
snimio koncentriranom pažnjom, a beznačajan i dosadan kod 
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drugoga koji je prema njemu bio površan, jer za nj nije imao 
interesa Uspjele snimke ostvarit će samo snimatelj koji je spo¬ 
soban da ocijeni vrijednosti motiva, da na njemu pronađe ono 
što je karakteristično, i da zatim među raznim elementima učim 

red. 


JASNOĆA I RAZUMLJIVOST , 

Osobnost snimatelja veoma je važna pri fotografiranju. Nje¬ 
govo znanje, sklonost nekoj temi, fantazija i dosjetljivost odlučni 
su elementi za izgled neke slike. Picasso je rekao: »Sve se svodi 
na ono sunce s tisuću zraka koje čovjek u sebi nosi«. Svaka dobra 
slika realizacija je tog unutrašnjeg svijeta i individualnog osje¬ 
ćaja što zrači iz slike. 

Pri fotografiranju u prvom redu pokazujemo svoj ukus, ali 
moramo misliti i na gledaoca slike, koji u njoj želi vidjeti neku 
našu važnu poruku, nešto što smo mu slikom htjeli r^ći. Stoga 
slika ne smije biti nejasna i nerazumljiva. Ako u dokolici stavimo 
na stol glavicu luka i snop ključeva, pa ih zajedno snimiino, 
uništili smo film, jer smo snimili besmishcu, nešto što ni s čim 
nema veze. Ne smijemo sami sebe zavaravati vjerujući da će to 
u slici ipak djelovati logično i skladno, jer je sličnu nesmisao 
snimio već netko drugi. Ne upuštajmo se u jeftine efekte. Može 
takva slika biti tehnički savršeno izrađena, pa ipak ne će iz^vati 
interes ni u jednom čovjeku koji logično misli i koji traži uza¬ 
jamnu vezu među objektima što se nalaze na slici. 


ZAŠTOSNIMAMO? 

»Dobra slika« jest pojam kojemu moraju biti usmjerene sve 
naše težnje. Da bismo znali praviti takve slike, moramo u prvom 
redu biti načistu s ova četiri pitanja: 

što od slike očekujemo mi i što od nje očekuju drugi ljudi? 
što traži savremena fotografija? 
što u slici može biti zanimljivo? 

Koji su tipični fotografski motivi? 

U mnoštvu fotografija koje vidimo svakoga dana dobra će se 
slika brzo istaknuti. Ako neki motiv nije fotografski tipičan, 
savremen, jasan i nije zanimljiv, ako ništa ne znači nama, ne će 
ništa značiti ni drugima. Takav motiv nemojmo ni snimati i na nj 


uzalud trošiti film. Moramo dakle u radu imati određeni cilj, 
ali ne za polovične već zrele i potpune slike. Ne zadovoljimo 
se time što motiv djeluje slikovito. To nije dovoljno. Kao pravilo 
možemo sebi postaviti ovo: 

Nikad ne ćemo pritisnuti na okidač kamere prije nego što 
znamo zašto taj motiv snimamo, koje su mu kvalitete, da li zaslu¬ 
žuje da uopće bude snimljen, što može značiti nama i drugima, 
i napokon, na koji ga način možemo tehnički još bolje snimiti 
da bismo postigli dobru i profinjenu sliku. 


TEHNIČKA IZVEDBA 

Kao što već znamo, tehnička izvedba' nije za sve vrste foto¬ 
grafije jednaka. No kod svih je zajedničko jedno: čista tehnička 
izvedba. Da bismo to postigli, mora nam biti poznata fotografska 
tehnika, moramo znati njome upravljati, jer ako je ona za nas 
knjiga sa sedam pečata, jasno je da mnoge stvari ne ćemo 
razumjeti a niti iskoristiti. 

Osim čiste tehničke izvedbe, u fotografiji postoje: savršena 
tehnika, virtuozna tehnika i slobodne tehnike. 

Savršena tehnika dio je »dobre« fotografije. Nju vidimo u 
većini slika koje su izrađene tipičnim sredstvima fotografije. One 
imaju normalan izgled, a shke nisu retušom prerađene ili rukom 
kolorirane. Nju ne primjećujemo ni kao lošu, a ni kao napadnu. 
Slika je solidno izrađena, ima briljancu, čiste bjeline i sočne 
crnine, lijepu modulaciju tonova, oštrinu po cijeloj plohi i oštrinu 
u dubinu. Motiv je prikazan jasno i s fotografske strane savršeno. 
Ipak takva tehnika može biti kočnica u kreativnoj fotografiji, jer 
tehnički savršena slika može svojom pedantnom izvedbom učiniti 
motiv neelastičnim i krutim, može djelovati previše standardno, 
neduhovito i manje zanimljivo. 

Virtuozna tehnika. Ima ljudi koji sredstva fotografije odlično 
poznavaju i pomoću njih izvode bravure, pred kojima ljubitelji 
tehnike ostaju zadivljeni, pa i onda kad slika svojim sadržajem 
ne prikazuje ništa naročito. Takve slike pokazuju jedino to što 
se fotografskom tehnikom može izvesti i postići. Sve ono u čemu 
irna previše tehnike i samo tehnike postaje nekako nehumano, 
ulijeva strah i običnom je čovjeku nedokučivo. Ali kad se 
takvom tehnikom obradi i virtuozno odabrani motiv kojemu ona 
pristaje, postignut je maksimum koji se može postići u fotografiji. 
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Slobodne tehnike služe za naglašavanje izražajnosti motiva 
i za bolje isticanje sadržaja u slici. One pristaju snimkama doživ- 
liaia i raznim područjima stvaralačke fotografije, kao kad na 
primjer neoštrinom želimo iz motiva brisati nevažno ili naglasiti 
brzinu pokreta, učiniti nešto što će biti zapaženije i korisnije 
za motiv nego da je prikazan u savršenoj tehnici. Pritom se 
možemo služiti svim fotografskim sredstvima, pa i onima koje 
inače smatramo pogreškama, sve pod uvjetom da to pridonosi 
boljem prikazivanju motiva. Neka pogreška koja bi u tehničkoj 
snimci bila nepodnošljiva može poslužiti kao izvanredno sredstvo 
za isticanje motiva i njegovog jačeg djelovanja u slici. Bez ne- 
oštrine, solarizacije, granulacije, grubog zrna i t. d. mnogi savre- 
meni motivi ne bi uopće došli do izražaja, niti bi najcešce 
zbog svoje običnosti — svraćali na sebe pažnju gledalaca. 

Koliko je dakle tehnike potrebno u fotografiji? Slika treba 
da govori, a tehnika pomaže da taj govor bude što izražajniji. 


KAKO VIDIMO MOTIV? 

Potrebno je duže iskustvo da bismo se naučili fotografski 
gledati, a to znači razlikovati ono što vidimo od onoga što ćemo 
imati u slici, to jest da motiv koji se pred nama nalazi ne bude 
u slici samo onakav kako ga vidi objektiv i registrira film u 
našoj kameri, već kako ga mi vidimo i u slici želimo vidjeti. 

U praksi »fotografski gledati« znači: 
pronaći najpovoljniju točku snimanja; 
dobro promatrati motiv u tražilu kamere; 
prići motivu bliže da ga zahvatimo većeg, i 
odrediti izrez motiva po širini i visini. 

Tu zapravo počinje jedan rad u kojem pokraj tehničkog 
znanja stupaju u akciju naš ukus, smisao za lijepo i skladno kao 
i sposobnost za kalkulaciju svake vrijednosti koju u sliku uno¬ 
simo. Konačan cilj nam treba biti: fotografskim sredstvima motiv 
pretvoriti u sliku koja će biti nosilac neke vrijednosti i značenja. 

Da to postignemo, osim poznavanja tehnike potrebno je 
poznavati i drugu stranu fotografije, kojoj je predstavnik kompo¬ 
zicija i ostali pojmovi s njome u vezi. 


ŠTA JE KOMPOZICIJA? 

Kompozicija znači »sastavak« ili »smjesu«. Fotografska slika 
sastoji se od raznih elemenata. Neke vidimo, a neke iz slike osje¬ 
ćamo. Elementarna kompozicija je organizirana metoda kojom se 
svi ti elementi usklađuju radi profinjene izgradnje slike. Kompo¬ 
niran je Slike slično je radu graditelja, koji pravi plan za neku 
građevinu u kojem svaki element prema njegovoj svrsi i važnosti 
dobiva određeno mjesto. 

Sve ono čemu nas uči kompozicija možemo svrstati u šest 
točaka. 

1. Potrebno je steći osjećaj za dobar smještaj motiva u sliku, 
a to ćemo postići većom pažnjom pri njegovu izboru i snimanju. 

2. Naučiti se već pri snimanju izostaviti sve što je sporedno 
i nevažno, da bi motiv došao što bolje do izražaja. 

3. Radi jasnoće u slici učinimo red među raznim elementima 
koji za sadržaj slike imaju neko značenje. 

4. Ono što je u motivu važno i ono što je u njemu najvažnije 
moramo posebno istaći. 

5. Primijenimo razna sredstva pomoću kojih ćemo poboljšati 
cjelokupno djelovanje slike, njezinu formu, slikovitost i sadr- 
žajnost. 

6. Slikom pokažimo kako mi gledamo svijet oko sebe. 

Pravila kompozicije ne postoje, jer to nije neka egzaktna 
nauka. Ona je više »teorija forme«. Kad bi postojala pravila kom¬ 
pozicije, slike bi bile jedna drugoj slične kao jaje jajetu. Ne 
postoji ni propis ili neka ustaljena metoda kako se postiže ono 
što nazivamo lijepim i skladnim. Postoje samo ozakonjeni odnosi 
ili okvirne upute za razne kombinacije, koje ostavljaju široke 
mogućnosti i slobodu da ih prema svojem ukusu primijenimo 
tamo gdje pristaju. Svakom motivu pristaje drugo kompoziciono 
rješenje, i često je u jednom slučaju loše ono što je u drugom 
dobro. 

Osnovne principe kompozicije ipak moramo poznavati da 
bismo profinili naš ukus i kulturu gledanja, da bismo stekli bolju 
moć zapažanja, analiziranja i osjećaj za red i skladnost. Također 
je važno da znamo ocijeniti vrijednost i značenje svih elemenata 
koj.e unosimo u sliku, da bi iz njihove kombinacije nastale nove 
vrijednosti, koje će se osjetiti iz slike. 
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Komponirajući sliku, uz već navedene uvjete, moramo biti 
načistu i s ova tri pitanja: 

što kao motiv unosimo u sliku; 
kako ćemo to rasporediti u plohi, i 
zašto taj motiv baš tako prikazujemo. 


elementi slike 

Oblik, veličinu i položaj objekta iz prirode 
slike Njih ne ćemo u sliku bilo kako strpati, vec ćemo nasto ati 
da među njima vlada neki red. Dobra se slika, međutim ne sastoji 
samo od objekata koje u njoj prikazujemo nego i sadržaja 
koji proizlazi iz međusobnog odnosa tih objekata i ^me u ko^ 
taj sadržaj donosimo. Tek sve zajedno sjedinjeno čim sliku 

potpunom. 

Elemente slike možemo podijeliti u dvije grupe. 

Vanjski elementi sastoje se od osnovnog crteža, kao kostura 
slike koji čine linije, smjerovi, tonovi, mase, svijetlo, sjene . • 

Te vidljiie elemente rasporedit ćemo u slici tako da svaki element 
prema svojoj vriiednosti u plohi slike dobije svoje mjesio, i da 
među njima u slici vlada sklad. 

Unutrašnji elementi jesu simboli i značenja koje imaju poje 
dini ^“elovi motiva. Iz njihova odnosa i nastalih značenja stvara 
se sadržaj slike. U svakom motivu mora postojati žarište, mjesto 
u koTem se nalazi ono što je u motivu najvažnije. Stoga moramo 
u prvom redu pronaći ono što je u motivu najvažnije, i to u 
snimci tako zahvatiti da se istakne u žarištu slike, a ostali dijelov^ 
u slici da to najvažnije podržavaju i dopunjuju. Tako će 
zajedno biti skladna i zaokružena cjelina. 

U većini početničkih fotografija vanjski elementi nisu sre¬ 
đeni zbog čega njihova unutrašnja značenja motiva ne mogu 
doći’do izražaja kao što bi došla da su jedni usklađeni s drugima. 
Netko će nastojati da među vanjskim elementima napravi red, 
i to je dobro, jer vodi do slikovitosti i boljeg djelovanja slike, 
ali to nije dosta. Red moramo stvoriti i među unutrašnjim ele¬ 
mentima, među subjektivnim značenjima koje imaju pojemni 
dijelovi slike i koje osjećamo iz slike. Tek ce sada slika biti 
potpuna. 
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OKO I SLIKA 


S LIKU gledamo okom. Naš pogled se na njoj zadržava duže 
ili kraće vrijeme prema interesu koji imamo za sliku ili dojmu 
koji ona na nas ostavlja. Sliku zapravo gledamo »okom i mozgom«, 
jer utisci svijetla sa slike što ih prima naše oko odlaze u mozak, 
u kojem se sređuju. O tomu je govora i u poglavlju o fotografiji 
u bojama. 

Oko voli red, a na svaki ne¬ 
red brzo reagira. Ako u slici vlada 
red među svim elementima od 
kojih se ona sastoji, oko će je 
rado gledati i dugo će se na njoj 
zadržati. Oko ne podnosi neured¬ 
nost, jer ona pobuđuje nelagodan 
osjećaj. Kao što pogrešan ton u 
nekoj melodiji smeta uhu tako 
neskladnost u slici smeta oku. gleda sliku 

Oko je veoma precizan instrument. Cunjići i štapići u mrež¬ 
nici različito reagiraju na svjetline. Oni te reakcije šalju u mozak, 
koji odmah signalizira ako nešto nije u redu. 

Naše oko u prirodi neprekidno traži' nove poglede, nešto 
zanimljivo, na čemu ćemo se moći zadržati. Ono ne vidi predmete 
tako oštro kao što ih prikazuje slika. Pogled se u prirodi kreće 
slobodno, a u slici mora se zadržati mimo u njezinom okviru. 
U prirodi vidimo boje, koje su u slici prevedene u tonove; per¬ 
spektiva pogleda napolju se mijenja svakoga časa, a u slici je 
uvijek jednaka. U prirodi vidimo razne pokrete što se zbivaju 
svagdjp oko nas, a u slici sve mimje i u njoj vidimo samo jednu 
stranu koja je zahvaćena u snimku. Te nas razlike još više sile 
da sliku koliko to god više možemo prilagodimo oku, da bude 
ugodnija za promatranje. 
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PSIHOLOGIJA SLIKE 


TT nnviie SU vriieme psiholozi vršili ispitivanja s ciljem da 
tfiJilive kako čovjekovo oko reagira pri gledanju slike. Ta su im 
ustano važna za televiziju, kinematografiju i fotografiju. 

at oko u slici traži -toiku interesa., nek, 

sr sUi ss.a“ rasissa, ^eSr 

slike u kinematografu i na televizijskom ekranu. 

Kad gledamo neki film u kinematografu ili neki Prizor na 
televizoru^ pa pomno promatramo slike, razlikovat ćemo one slike 
koje su kompoziciono dobro izvedene i imaju logičan r^sPored 
svii elemenata sa ciljem da vizuelno dobro djeluju od slike koj 
su snimljene bez predomišljanja, pa gledajući ih stičemo nelagoda 

osjećaj. ^ . 

Svaka shka mora biti komponirana tako da što duže zadrzi 
rtoleH pJedaoca To je jedan od glavnih zadataka kompozicije. 
S u?™ redu mom djelovati ugodno za oko, da mšta na 
Soi ne TodT u oči«, da bi se pogled na njoj mogao što duže 
Sdržati. Možemo li neku sliku gledati mnogo puta, a da nam 
ne dosadi, znači da je to »dobra slika«. 

što čovjek sliku gleda duže sve više poprima 
i druge dojmove shvaćajući sve više smisao i sadržaj što ga iin 
slika ^ Zbog toga je veoma važna zadaća kompozicije da nam 
ukSe nreimente od kojih se sastoji slika i na način kako da se 
rasporede u plohi slike, da bi ona poput magneta svojom skladnom 
raspodjelom^privukla naš pogled, da bi nas svojom točkom inte¬ 
resa zanimljivim motivom i sadržajem, toliko zaokupila da pogle 
^?moTs”Kžo napustiti. U tomu Je osnova, srž i ta,na cave 

kompozicije. 


OSNOVNI CRTEŽ SLIKE 

Optičko-kemijskim putem stvarna slika iz 
na umanjenu fotografsku sliku u crno-bijeloj Ij^^^vim tonova^ 
Crtež slike stvaraju obrisi, kojima na raznim objektima crnina 
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graniči od bjeline. Obris ili crtež 
osnovni je element slike. Mo¬ 
žemo ga dobiti s fotografije sta¬ 
vimo Ii preko nje proziran papir 
na kojem precrtamo linije, smje¬ 
rove i konture i izvučemo ih tu¬ 
šem. Slika će djelovati dobro 
samo onda ako je uredan njezin 
osnovni crtež. U gotovoj slici osje¬ 
ćamo da li je ona građena po 
nekom planu ili bez plana. 

Osnovni crtež slike birat će¬ 
mo već pri snimanju. Razni kom- 
pozicioni oblici ukazuju nam 
kako ćemo ih u snimci raspore¬ 
diti. 


GRAFIČKI ELEMENTI 

Svijetli i tamni dijelovi predstavljaju grafičke elemente slike. 
Na njihovim granicama nastaju obrisi, koji su za sliku važniji 
od široke ljestvice tonova. Od mnogih motiva možemo dobiti 
crno-bijelu sliku nalik na grafički crtež. Danas se u crno-bijeloj 
stvaralačkoj fotografiji više radi s pojednostavljenim tonovima, 
kojima možemo bolje naznačiti obrise i formu motiva.' Odvažno 
prikazan motiv, na primjer u dva tona; u crnom i bijelom, ima 
u sebi mnogo ljepote i snage. Bjelina djeluje lagano, svježe i na¬ 
padno, a crnina je pasivna, mirna i teška. Ta dva tona — crni 
i bijeli — svojim značenjima omogućuju stvaranje mnoštva kom¬ 
binacija, kao što je na primjer kontrast između lakoće i težine 
u motivu i t. d. 

I u prirodi postoji obilje motiva s markantnim obrisima, 
koji samo u kontrastu i naglašavanom crtežu mogil doći do punog 
izražaja. 

KULISNO DJELOVANJE 

Ispunimo li opređe slike drvećem, granjem, pogledom kroz 
vrata ili prozor i slično, postižemo kulisno djelovanje, jer ti 
objekti u slici djeluju kao kulise u kazalištu. Tamnim obrubom 
naglašavamo opređe, pa slika dobiva zatvoren izgled i dojam 
dubine. 



Osnovni crtež slike 
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u slici mogu djelovati kao kulise: palme, nbarste mreže, 
tornjevi izbočine na zgradama, krošnje drveća, razno bil]e i sL 
Budići ’da crnina u slici djeluje kao težina, mor^o nastojati 
da ne bude smještena na takvom mjestu da pravi dojam kao da 
lebdi u zraku nego da ima čvrsto podnožje. Laki predmeti, kao 
iSe zastori i sve što je svijetlo, lagano, lepršavo i prozračno - 
a ne daje dojam padanja ili težine — može se nalaziti u gornjem 

dijelu slike. 



KuUsno djelovanje 


»Kulisno djelovanje čitava je fotografija«, bila je nekada 
definicija za dobru sliku\i neki spontani smjer ^ 

Tog su mišljenja mnogi majstori fotografije i danas. I ne bez 
razloga. Tako se postiže zatvorenost, pogled se upućuje na sr 
dište slike, u slici su planovi u dubini dobro raspoređeni i t. d. 
Zbog toga taj isti princip možemo korigirati odjenuvši ga u su¬ 
vremeno ruho. 


SILHUETE 

Kad na slici ne postoje drugi tonovi osim crnog i bijelog, 
imamo silhuete. Slične su kulisnom djelovanju, s tom razlikom 
što im je djelovanje plosnatije i što nema dojma dubine i da¬ 
ljine. U njima nema sivih polutonova. Takve motive možemo 
snimiti u predvečerje, i to na filmu tvrde gradacije, koji daje 
kontraste. 



Silhuetno djelovanje 


Silhueta je dobila ovaj naziv po francuskom ministru finan¬ 
cija (De Silhouette g. 1709—1767), koji se navodno odlikovao 
velikom škrtošću. Da bi mu se narugali, ljudi su njegovim ime¬ 
nom nazvali slike izrezane od crnog papira i nalijepljene na bi¬ 
jelu podlogu, tako da su bile oskudne u tonovima. Takve slike 
izrezuju još i danas po sajmovima i parkovima majstori tog 
zanata. 
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ORNAMENTI 

Razni ukrasi i šare, na primjer na zgradama, narodnim ve¬ 
zovima, ćilimima, knjigama i t. d., to jest ornamenti, daju slici 
snažnije djelovanje. Možemo ih postići na dva načina: 

— objektom snimanja, na primjer pogledom kroz rešetke 
prozora, ograde i slično, dakle ornamentima kao stvarnim objek¬ 
tima, ili 

— djelovanjem koje smo postigli kombinacijom drugih obje¬ 
kata što su u slici postavljeni tako da čine nove oblike orna¬ 
menata, na primjer od svijetla i sjene, od različitih tonova, ili 
čine raspored sličan mozaiku, kao što ga vidimo na starom zidu, 
spletu žila ili grana i t. d. 

Pri kulisnom, silhuetnom i ornamentnom djelovanju crtež 
slike dolazi do pravog izražaja. Slika je snažna i napadna, a nje¬ 
zine elemente možemo lakše rasporediti u samoj slici. 


SLIKA I PLOHA 


Sliku čitamo kao što smo navikli da čitamo i pišemo, i to 
s lijeve strane prema desnoj. Tako se i naš pogled u većini kreće 
po slici. Počinje na lijevoj gornjoj trećini, a izlazi u donjem 
desnom uglu. Kod istočnih naroda, na primjer Kineza, i slike su 
komponirane na način kao što se kod njih čita i piše, to jest 
odozgo prema dolje. Iako pogled na sliku pada frontalno na či¬ 
tavu njezinu plohu i u vidnom kutu kojim je naše oko zahvaća 
čitavu, ipak ta navika stečena čitanjem vodi pogled i po slici. 



U prve dvije skice imamo smjer pogleda pri čitanju i pisanju. 
U gornjoj trećini plohe u većini se nalaze naslovi u knjigama, 
debela slova u oglasima, na plakatima i t. d. Druge dvije skice 
prikazuju glavu osobe, koja se u plohi slike može nalaziti na 
desnoj ili lijevoj strani. Iako pogled najčešće ulazi u sliku s gornje 
trećine ravno prema glavi kao točki interesa, ipak ga još i dija¬ 
gonalno smještena ruka usmjeruje i vodi prema glavi. Tako se 
pogled iz dvaju smjerova upućuje ka glavi, najvažnijem dijelu 
slike. U posljednjoj skici imamo obratan slučaj. Pogled se su¬ 
dario sa zatiljkom glave, s njega je dijagonalnim smjerom ruke 
pošao prema donjem desnom uglu i brzo se našao izvan slike. 
To za sliku nije povoljno. Pogled se teško vraća natrag i »uzbrdo«. 

Normalnije nam izgleda kad akcija slike počinje s lijeve i 
ide prema desnoj strani, jer nam je to nekako prirodnije. Me¬ 
đutim ako smjer vodi s desne strane prema lijevoj, dakle obratno, 
nama se čini kao da ne postoji akcija i dinamika. O tomu ćemo 
se uvjeriti ako s nekog našeg negativa povećamo jednu sliku sa 
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smjerom na jednu stranu, a drugu sliku sa smjerom na drugu 
stranu ili ako sliku gledamo u zrcalu. Okretanjem stranice mo¬ 
žemo mnogi motiv — koji je prvobitno pogrešno snimljen — 
učiniti vrednijim i ugodnijim za gledanje. 


TOČKA NA PLOHI 

Uzmemo li okrugli komadić crnog papira i pomičemo li ga 
po bijeloj poleđini slike, osjećat ćemo da on na raznim njezinim 
mjestima djeluje različito. Želimo li, dakle, da se iz slike osjeti 
pokret i život, moramo pažljivo odabrati mjesto na kojem ćemo 
u plohu slike smjestiti točku interesa. Tendenciju pokreta ima 
svaki oblik — a ne samo točka — čim se nalazi izvan središta 
slike i nema oslonac na njezinom središtu. 



Točka interesa traži smještaj u plohi 


1. Točka u središtu slike, u sjecištu dviju dijagonala, djeluje 
statički, mirno, ukočeno i nepokretno. Kao pauk u sredini svoje 
rtlreže. U ovom slučaju imamo četiri jednaka simetrična trokuta, 
koji svojim oblicima ne stvaraju živost nego, naprotiv, sliku čine 
ukočenom. Ono što u slici predstavlja točku interesa ne ćemo, 
dakle, staviti u njezin centar, osim ako to motivu pristaje, pa 
izričito želimo prikazati da je nešto nepokretno. 

2. Točka u gornjem dijelu slike daje dojam težnje za visi¬ 
nom. što se ona nalazi više ta težnja je jače naglašena. Stoga će 
zastava, baklja, spomenik i sve ono što simbolički teži za visinom 
ili je samo po sebi lagano naći svoje opravdano mjesto u gornjem 
dijelu slike. 

3. Točka na lijevoj strani slike daje dojam kao da se želi 
pomaknuti prema središtu. To mjesto podesno je samo za smje¬ 
štaj onoga što ima nepovoljno, negativno značenje. 

4. Točka u donjem dijelu plohe daje dojam težine, klonulosti. 
Ona djeluje teško, kao da će ispasti iz slike, jer je pritisnuta 
prema dolje, pa joj je težište nesigurno. Kad želimo u slici pri- 
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kazati nešto mrtvo, nepokretno, klonulo ili teško, tome će pravo 
mjesto biti u donjem dijelu slike. 

5. Točka na desnoj strani daje dojam kao da želi izići iz 
plohe. Pogled za točkom stiže preblizu ruba, s kojeg se nerado 
vraća natrag, pa teži da iziđe iz slike, a to za nju nije dobro. 
Pogled na svaki način treba zadržati u slici. 

6. Točka je našla svoje pravo mjesto u plohi. Na tom mjestu 
ona stoji čvrsto i pri gledanju nas ništa ne smeta. Zašto baš na 
tom mjestu? O tome će biti govora kasnije. 

Kao što vidimo iz navedenih primjera, tendenciju pokreta 
ima svaka točka koja se nalazi izvan središta slike. Međutim 
njezina težnja prema četiri ruba slike ima različita značenja. To 
ćemo morati uzeti u obzir kad određujemo mjesto točki interesa, 
kao najvažnijem dijelu u slici. 


SMJEŠTAJ GLAVNE TOČKE 

U svakoj slici mora, dakle, biti jedna mirna, privlačna ili 
glavna točka, na kojoj će se pogled moći zadržati, a koja ujedno 
služi kao os oko koje se sve ostalo okreće i kojoj je sve ostalo 
podčinjeno. Ta dobro smještena točka — koju moramo potražiti 
za svaki motiv — dat će slici postojanost, čvrstoću, bit će baza 
za oko. Da vidimo gdje se nalazi to mjesto u plohi slike! 



Točka nalazi svoje mjesto u plohi 


Povucimo preko slike dijagonalu, od ugla do ugla, a zatim 
još jednu od polovice stranice do ugla. Tamo gdje se smjerovi 
tih dviju linija ukrštavaju ili presijecaju jest pravo mjesto za 
smještaj glavne točke ili točke interesa; lijevo ili desno, gore ili 
prema njezinoj važnosti, to jest težina prema dolje, lakoća 
prema gore i t. d. Ako preko slike povučemo nekoliko smjerova, 
dobit ćemo dvije, tri ili četiri takve točke bez obzira na to da li 
imamo format po visini ili po širini, da li je uzak ili širok. 
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Duži smier koji dovodi pogled do točke interesa čini glavnu 
liniju. Sve kraće linije jesu pomoćne, koje podržavaju glavnu 

^'“^Glavna točka, kao što je prikazuje četvrta skica, može se 
nalaziti u opređu slike, u kojem če svojom velicmoin biti nagla¬ 
šena i pogledu bliža, a pomoćna točka — ako u slici postoji 
mora biti manja i udaljenija, jer se time označava i njezina manja 
važnost. Takav raspored često susrećemo u fotografijama, a vi¬ 
dimo ga i na filmskom platnu kad se glavni lik nalazi na desnoj 
strani bliže u opređu i naglašen veličinom, a sporedno je Jice 
dalje i manje veličine. Ako su u slici dvije točke iste veličine, 
jedna blizu druge, imamo dojam dviju jednakih vrijednosti, od 
kojih je ipak važnija točka na desnoj strani od točke na lijevoj. 
Glavnu točku ili centar pažnje u slici može predstavljati; 

' osoba koja je u pokretu, uz ostale osobe što stoje mirno; 
osoba licem okrenuta naprijed, uz ostale osobe što su okre¬ 
nute leđima; ,. . . . 

osobe bliže kameri, a ostale su osobe dalje i manje; 
lice istaknuto svijetlom, a sve ostalo je u tami. 

U jednoj slici smije biti samo jedan motiv, u motivu samo 
jedna glavna točka, jer ako u slici imamo u isti čas nekoliko 
motiva, nekoliko centara pažnje ili točaka interesa, slika ce dje¬ 
lovati raspršeno, ne će prikazivati zatvorenu cjelinu, a m misao 
prilikom gledanja slike ne može odjednom pratiti vise tema. 
Dakle u slici neka samo jedna točka bude glavna i istaknuta, 
a sve druge neka njoj budu podložne, to jest neka budu manje 
po veličini ili postavljene na manje značajno mjesto u plohi slike. 


VRIJEDNOST PLOHE 

Svaka slika ima svoj format, koji završava na rubovima slike. 
Za gledaoca slike važno je samo ono što on u plohi slike vidi 
i gdje je to u njoj smješteno. Svako mjesto u plohi slike ima 
svoju vrijednost i značenje, pa zbog toga nije ^svejedno za uspjeh 
slike gdje stavimo ono što je u motivu najvažnije. 

1. Razdijelimo li sliku okomito na dva jednaka dijela, pogled 
uvijek padne prije na desnu stranu i na njoj se duže zadrži. 
Lijeva strana kod novina također predstavlja slabiju stranu,* i 
važnije rubrike smještaju se obično na desnim stranama. Dobro 
ćemo učiniti ako i u slici ono što je važnije smjestimo na desnu 
stranu, jer to je »simpatična« strana slike. 
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2. Podijelimo li sliku vodoravno na dva dijela, gornji ili viši 
čini nam se laganijim i vrednijim od donjega. Sve ono što je u 
motivu lagano ili predstavlja težnju za visinom smjestit ćemo u 
gornji dio slike, a ono što je teško, tamno, masivno, nepokretno 
ili manje važno u donji dio. 


° I 

-4 

« I 

_L 

V plohi se nalaze razne vrijednosti 

3. Podijelimo li sliku na četiri jednaka dijela, dobit ćemo 
četiri polja, od kojih je polje A najvrednije, B manje vrijedno, 
C ima još manju, a D najmanju vrijednost. 

4. Smještaj točke interesa u pojedino polje slike važno je 
kad želimo naglasiti pojedine vrijednosti. Na primjer: ono što 
je simpatično i vrijedno postavit ćemo u polje A, ono što je 
sporedno ili manje važno na lijevu stranu u polje B, ono što 
dopunjava i što je nevažno smjestit ćemo u donji desni ugao 
u polje C, a ono što predstavlja najmanju važnost u lijevi donji 
ugao u polje D. 

U tome nema ništa 
neobična, jer i većina 
smjerova ruke, glave ili 
tijela teži prema desnoj 
strani. Pišemo, jedemo, 
rukujemo se desnom ru¬ 
kom, hodamo i vozimo 
desnom stranom. 

Crtež s gongom po¬ 
znajemo iz prednaslova u 
filmovima. Udarac je na¬ 
mijenjen točno tako da 
bude na onom mjestu u 
plohi na kojem se nalazi Udarac u točku interesa (Gong) 
najvažnija točka. U dru¬ 
gom crtežu imamo liječnika, čija se glava nalazi nešto više od 
mjesta koje označavamo kao točku interesa, i to radi toga 
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da se naglasi visina i ozbiljnost njegova zadatka. Glava bolničarke 
smještena je u lijevi donji ugao, jer ona piše diktat i u sadržaju 
slike igra posve sporednu ulogu. 



Najvažnije je naglašeno u točki interesa 


PROSTOR JE DRAGOCJEN 

Za gledaoca slike važno je samo ono što on na slici vidi i 
što iz nje osjeća. Njega ne zanima koliko smo stotina kilometara 
prevalili dok smo došli do tog motiva, što smo rano ustali ili 
možda satima čekali da zahvatimo baš taj moment ili baš taj 
svjetlosni efekt, ne zanima ga koliko smo filma uttošili na taj 
motiv ni ono što smo pri snimanju doživi jeli ili što taj motiv 
znači nama lično. Gledalac zahtijeva od nas da mu slikom nešto 
kažemo, da ga o nečemu osvjedočimo, da ga poučimo ili mu pru¬ 
žimo bilo koju drugu vrijednost. 

PODRUČJA INTERESA 

Svaki dio plohe ima određenu vrijednost. Najprije ćemo pro¬ 
naći ono što je na motivu najvažnije, i to ćemo smjestiti na to 
počasno mjesto u plohi slike. 
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Sfera interesa je područje u slici koje zahvaćamo pogledom. 
Kod portreta vidimo osobu do prsiju. Pogled u slici traži ono 
što je važnije, vidni krug se sužuje, a ako su rubovi slike tamniji, 
već oni sami upućuju pogled prema svjetlijem središtu slike. 

Zona interesa zauzima otprilike trećinu slike. Kod portreta 
predstavlja lice snimljene osobe, a kod ostalih motiva ono što 
stoji u neposrednoj vezi s točkom interesa. Međutim pogled traži 
»nešto što je još važnije«. 

Točka interesa na portretnoj snimci jesu oči, na slici pokra¬ 
jine osobe koje idu putem u daljinu, na moru brod ili jedrilica 
i t. d. Zbog toga neka u jednom motivu bude samo jedna glavna 
točka, a sve drugo neka služi podupiranju, informaciji, širem 
opisivanju motiva, to jest da ima vezu s glavnom stvari, ali da 
ipak bude izražena njihova manja ili sporedna važnost. 


18 rizi; Fotografija 
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MJESTO SNIMANJA 


JCaD promatramo prirodu, naše je oko pokretno, ono brzo 
reagira, akomodira se na razne udaljenosti, zahvaća pojedine di¬ 
jelove i sumira ih u dojmove. Sliku gledamo na drugi način, Gle¬ 
damo je mirno, sabiremo dojmove tražeći u njoj ono što je naj 
vrednije, i ako se to nađe na pravom mjestu, pogled će se na 
tome zadržati. Takvo mjesto mora imati svaka slika, a predstavlja 
ga točka interesa, o kojoj smo već govorili. 


IZBOR MJESTA SNIMANJA 

O snimatelju, čovjeku koji rukuje kamerom, ovisi s kojeg će 
mjesta snimati. On bira motiv i stvara partituru od svih eleme¬ 
nata koji će sačinjavati buduću sliku. Promotrimo li prije sni¬ 
manja motiv s raznih strana, on će nam svaki puta izgledati dru¬ 
gačije. Ipak jedan njegov izgled bit će najmarkantniji. Njega, 
dakle, moramo pronaći i prema njemu razraditi sve ostalo što se 
nalazi u okolici motiva. Već u toj fazi rada moramo nastojati da 
u snimku zahvatimo samo ono što motivu pristaje i što ga do¬ 
punjuje, a sve nepotrebno izostavit ćemo ili promjenom mjesta 
snimanja ili izmjenom žarišne dužine objektiva. Poznati njemački 
fotograf dr. Paul Wolf je rekao; »Najbolji fotograf je onaj koji 
ima odvažnosti podići prste od okidača i ne snimiti ako nije si¬ 
guran u vrijednosti koje unosi u sliku«. 

Točka snimanja je mjesto u prostoru na kojem se u času 
snimanja nalazi kamera. Prije nego napravimo snimku koncen- 
trirat ćemo svu svoju pažnju na motiv i u njemu najprije pro¬ 
naći točku interesa, a zatim ćemo otkriti najbolji pogled na motiv 
ili točku snimanja. Kamerom se približavamo ili udaljavamo, po¬ 
dižemo je ili spuštamo, smještamo je više ulijevo ili više udesno, 
pri čemu su često važni i centimetri. 

Ugao snimanja stvara smjer optičke osi. Kamera može biti 
nagnuta u svim pravcima. Usmjerimo li optičku os objektiva 
prema gore, dobit ćemo monumentalno djelovanje, a ako je 


usmjerimo prema dolje dat ćemo nekim motivima dojam uma¬ 
njene vrijednosti. U prvom slučaju dominira motiv, a u drugom 
slučaju pogled čovjeka, koji se osjeća nadmoćan motivu. 

širina zahvata ovisi o vidnom kutu objektiva, to jest o širini 
kojom neki motiv zahvaćamo u snimku. Prema zahvatnom uglu 
mijenja se veličina izreza za sliku, što ovisi o tome da li sni¬ 
mamo širokokutnim objektivom ili teleobjektivom. Priđemo li 
kamerom motivu bliže, mijenja se odnos veličine objekata u slici 
na taj način da motiv postane veći i jače naglašen. 



Izrez za sliku ili biranje kako ćemo velik dio iz prirode za¬ 
hvatiti u snimku u prisnoj je vezi s izborom mjesta, točke i ugla 
snimanja i širine zahvata. Izrez i jest rezultat tog rada. Svakako 
je bolje pronaći dobar izrez već pri snimanju i imati ga u nega¬ 
tivu nego kasnije pri povećavanju vaditi neki dio slike iz nekoliko 
kvadratnih centimetara negativa. 

Izrez za sliku biramo promatrajući motiv kroz tražilo ili na 
mutnom staklu. Ono što tu vi dim o zahvatit ćemo i u snimku. 
Tom prilikom treba: 

ispustiti sve što je suvišno da bi se bolje istaklo ono što je 
za sliku važno; 

imositi u sliku samo ono što predstavlja neku vrijednost; 

koncentrirati motiv, jer će djelovati snažnije. 


SNIMANJE BLIZINE 

Pravo područje za kamere malog formata jest snimanje obje¬ 
kata što se nalaze u blizini. Bolje je birati male isječke iz pri¬ 
rode nego da u snimku zahvaćamo široke razglede. Osim toga 
pazit ćemo da već pri snimanju popunimo format negativa mo¬ 
tivom i u njemu rasporedimo svaku stvar na svoje mjesto. Pro- 



matrajući kroz tražilo pazit ćemo i na ono što se nalazi u poza¬ 
dini i uz rubove slike. Snimamo Ii u prirodi portret, najbolja će 
pozadina biti nebo ili neka mirna ploha bez šarenila. U svakom 
slučaju izrez za sliku neka bude pomno odabran i dobro kom¬ 
poniran već pri snimanju. Tako će daljnji rad na putu do dobre 
slike teći s manje zapreka. 

Prikazivanje što većeg motiva u slici zapravo je najbolji način 
snimanja, jer u usko omeđenom izrezu motiv u slici dolazi bliže 
pogledu i postaje jasniji. Kilometarski široki razgledi daju pre¬ 
glednost, ali ne ističu ono što gledalac očekuje od slike, a to je 
konkretnost i jasnoća. Ako je motiv ža vrijeme snimanja bio 
bliže kameri, bit će bliže i gledaocu slike, koji će lakše shvatiti 
o čemu se radi, tako da će slika moći bolje ispuniti svoju zadaću. 

PLANOVI SLIKE 


slike, čime će se istaći njegova važnost, a ako je nešto' tamni ji 
u tonu, a pozadina je svjetlija, dobit ćemo jači dojam prostor¬ 
nosti i dubine. Na snimkama pokrajina uvijek je dobro da je 
donji dio slike, dakle prednji plan, u tonu tamniji. Time slika 
dobiva dobru osnovu, a pogled se upućuje prema svjetlijoj sre¬ 
dini i pozadini. 

U rasporedu opređa, sredine i pozadine imamo ove moguć¬ 
nosti ; 

ako je opređe veliko, pozadina će izgledati manja; 
ako je opređe oštro, sredina i pozadina mogu se gubiti u 
laganoj neoštrini, čime se postiže jači dojam prostornosti; 

opređe, kao najvažniji plan, daje slici čvrstu osnovu, pa je 
najbolje da u njemu smjestimo i tako bolje istaknemo glavni 
motiv. 


Dobrom razdiobom planova 
slike možemo naglasiti dubinu 
i daljinu. To postižemo određe¬ 
nim rasporedom opređa, sredine 
i pozadine. 

Kao što već znamo, ploha 
slike je ravnina, na kojoj raspo¬ 
ređujemo crtež slike. Za motiv 
nije svejedno da li ima jedan, dva 
ili tri plana, jer preglednost, opi- 
snost i značenje, uz dojam dubine 
Raspored opređa, sredine j daljine, u svakom su slučaju 

t poza me drukčiji. Svakako da jedan plan 

u slici mora biti glavni, a to je, 
onaj plan u kojem se nalazi glavni motiv, jer glavni motiv najviše 
privlači pažnju gledaoca slike. 

OPREĐE ILI PREDNJI PLAN 

Taj dio za sliku je najvažniji, jer je najbliži pogledu. Glavni 
dio motiva u njemu će biti najbolje naglašen. Tako će na primjer 
izorana zemlja, grana u cvatu, cvijeće u polju ili suha grana bez 
lišća biti simboli godišnjih doba, portret radnika sa strojem u 
pozadini prikazat će ambijent u kojem on radi i t. d. Uvijek je 
bolje da najvažniji dio motiva smjestimo sprijeda, u prednji plan 


SREDNJI PLAN 

Sredina u slici ili srednji plan djelovat će dobro ako je nešto 
svjetlija u tonu od opređa, to jest ako je u sivom tonu. Kad se 
glavni motiv nalazi u srednjem planu, neka bude markantan i 
dosta velik. Srednji plan može biti i prazan ako se nešto važno 
odigrava u prednjem planu, koji je inače najvažniji. Sve ono što 
u slici vidimo kao daleko i maleno djeluje manje napadno, pa 
prema tome i kao manje važno. 


POZADINA ILI DALEKI PLAN 

Pozadina ili daleki plan izaziva dojam daljine. Na većini slika 
nalazi se u gornjem dijelu slike, a na vanjskim snimkama pred¬ 
stavljaju ga nebo i brda u daljini. Pozadina je u većini svijetla 
u tonu, jer tako sliku čini uravnoteženom s dobrim dojmom da¬ 
ljine. Na slikama pokrajina pozadinu obično čini linija horizonta, 
koja naznačava granicu između neba i zemlje ili neba i bregova. 
Pozadina uvijek stvara u slici dojam daljine, pa je bolje da bude 
»mirna«, ne odviše napadna, jer inače na sebe privlači pogled 
i prigušuje vrijednost onoga što se nalazi u prednjem planu slike. 

Snimamo li čovjeka ili grupu, pozadini moramo posvetiti po¬ 
sebnu pažnju. Ono što se nalazi iza glave osoba neka u slici ne 
izaziva dojam kao da im raste iz glave. Granje, dimnjaci, stupovi 
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i slično najčešće mogu samo smetati, jer zapravo nemaju ni¬ 
kakve veze s osobama koje snimamo. Najbolje ih je snimati u 
njihovom ambijentu, ali u? mirnu pozadinu, bez šarenila, jer 
pozadina mora uvijek imati sporedno značenje. 


VELIČINA ZAHVATA U SNIMKU 

Po izrezu iz prostora ili veličini zahvata nekog motiva snimke 
se mogu podijeliti u više grupa. O karakteru motiva ovisi u 
kakvom ćemo ga izrezu prikazati u slici. 

Panorama je široki razgled, koji možemo dobiti i spajanjem 
slika. Kružnu panoramu imamo onda kad s visine snimamo raz¬ 
gled u dijelovima, to jest kad nakon svake snimke kameru po- 
maknemo, a ravnu panoramu kad na primjer snimamo niz zgrada 
u nekoj ulici i slike kasnije spojimo, tako da u dugoj i uskoj 
slici dobijemo sve zgrade u nekoj ulici gledane s pročelja. 

Total ili opći daleki plan generalizira, uopćava, a dobijemo 
ga onda kad s visine snimamo daljinu, dakle kad zahvatimo ono 
što kamera u jednoj snimci može zahvatiti u daljini. 

Daleki plan imamo kad je glavni objekt snimanja udaljen 
od kamere 30 ili više metara, kao na primjer kad snimamo neku 
tvornicu, zgradu, pokrajinu, prizor na moru i t. d. 

Poluđaleki plan je onda kad se glavni motiv nalazi bliže od 
30 metara ili kad su ljudi na slici tako sitni da ih ne prepozna¬ 
jemo, jer služe kao stafaža. 

Cijela osoba može popimiti plohu slike, ali tako da se no¬ 
gama i glavom ne dodiruje uz donji ili gornji rub. Takav slučaj 
imamo pri snimanju grupe. 

Polublizi plan imamo kad se glava snimljene osobe nalazi u 
blizini gornjeg ruba, a noge se dodiruju donjeg ruba slike. 

Američki plan (kod kinofilma) prikazuje osobu do koljena. 

Polukrupnim planom smatra se kad se osoba snima samo 
do pojasa. 

Krupni, prvi ili blizi plan kod portreta je doprsna slika, kao 
što je imamo na slikama za legitimacije. 

Velikim i vrlo bližim planom u slici prikazujemo glavu čo¬ 
vjeka s vratom i rubom ramena. 

Detalj jest kad u slici vidimo samo oči i usta. 

Veliki detalj, kad u slici vidimo samo oko, usta, prst, sat i 
slično. 
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Jasno je da se navedeni planovi ne odnose samo na snimanje 
ljudi, što je ovdje uzeto samo kao primjer, da bismo sebi lakše 
predstavili veličine pojedinih zahvata i primijenili ih i za razne 
druge objekte. 

Prije snimanja uvijek ćemo sebi stvoriti plan i odlučiti se 
kako da neki motiv zahvatimo u snimku. Ako nam je u polju 
važna grupa cvijeća, ne ćemo snimiti totalnu snimku, u kojoj 
bi se cvijeće — kao glavni motiv slike — izgubilo, nego ćemo ga 
snimiti iz blizine da bismo ga na negativu dobili što većeg. To 
je svakako bolje nego da kasnije, tek pri povećavanju iz nega¬ 
tiva, vadimo ono što je važno, a nepotreban balast izostavljamo. 


MIR I POKRET U SLICI 


\ 


Pri SNIMANJU 


moramo voditi brigu o stabilnosti i nestabil¬ 


nosti, simetriji i nesimetriji, statici i dinamici, ritmu i ponav¬ 
ljanju, jer su i to elementi važni za dobar izgled slike. 


STABILNOST I RAVNOTEŽA 

Stabilnost znači: stalnost, čvrstoću, postojanost, a takve su 
zgrade, spomenici, i sve drugo što je nepokretno. Nestabilnost 
u slici daje dojam da će se objekti srušiti na jednu stranu. Time 
.se u slici stvara nemir. Snimamo li neku zgradu i ona u slici 
izgleda nagnuta, dobit ćemo neugodan dojam rušenja. Isti je 
slučaj s tamnim, masivnim predmetima, ako su smješteni u 
gornjem dijelu slike, gdje izazivaju dojam kao da lebde u zraku. 
Neravno postavljen horizont — osobito na moru — također će 
djelovati nestabilno. 



Stabilnost i nestabilnost u slici 


Svaka slika mora pružati dojam ravnoteže. Neuravnoteženost 
nas smeta, jer osjećamo kao da će slika prevagnuti na jednu 
stranu. Taj dojam izaziva tamni ton na jednoj strani slike. Stoga 
moramo znati gdje se nalazi težište u motivu. Kod čovjeka se 
težište nalazi u području trbuha, a ravnotežu gornjem dijelu 
tijela daju noge. Zahvatimo li u snimku pokrajine, zgradu ili 
jedno stablo koje se nalazi na jednoj strani, slika ne će imati 
ravnotežu. Ali ako je na drugoj strani slike nešto kao protuteža. 


280 


bit će težište slike izjednačeno i ona će djelovati stabilnije i 
uravnoteženije. Takve slike djeluju mnogo bolje. 

Nalazi li se na svijetloj slici glava neke osobe na jednoj 
strani, a druga strana slike je prazna, osjećat ćemo da slici nešto 
nedostaje. Međutim ako je na drugoj strani slike druga osoba 
koja je dalje i prema tomu manja, ili neki predmet, a često je 
dovoljan i izmijenjeni ton, odmah osjećamo ravnotežu, a ako se 
objekti ponavljaju, ali u različitoj veličini, . imat ćemo i bolje 



Ravnoteža 


ritmičko djelovanje. Isti je slučaj s tamnim slikama, na primjer 
ako snimamo rasvijetljenu ulicu u noći. Ako su svijetla samo na 
jednoj strani, slika će izgledati neuravnoteženo, ali ako zahva¬ 
timo još i neka svijetla u daljini, koja će popuniti drugu stranu 
slike, dobili smo protutežu i izjednačenje u slici. 

Ravnoteža je važna za svaku sliku. Na to moramo misliti 
već pri snimanju nastojeći da u snimku unesemo komponente 
koje je stvaraju, jer ako ih nema u snimci, kasnije to ne ćemo 
moći popraviti. 


SIMETRIJA I NESIMETRIJA 

^ Rijetko kada simetrija u slici djeluje dobro, jer izaziva sta¬ 
tičnost i nepokretnost, tvrdoću, ukočenost, a često i dosadu Za 
simetrično komponirane slike malo ljudi ima shvaćanje, vjero¬ 
jatno baš zato što im nedostaje raznolikosti. 

.V linije ili smjerovi dijele plohu slike na jednake, sime- 
iricne dijelove, ne osjećamo promjenu nego dvojbu u vrijednost 
pojedinih dijelova. Takav raspored djeluje ukočeno, jednolično 
monotono, veličine su jasne, pa osjećamo jednakost, a ne razno- 
iiJsost. Objekt se može smjestiti u središte slike samo onda ako 
ima centralno značenje. U protivnom slučaju slika će djelovati 
ukočenO; Vpcma slika koje su razdijeljene na dva jednaka dijela 
po sirim ili visini nema snažnije djelovanje. 
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Nesimetrija stvara u slici promjenu. Čine je ne samo ravne 
nego i kose linije i smjerovi, tonovi i mase. Nesimetriju, dakle, 
imamo onda kad je crtež slike tako raspoređen da plohu slike 
dijeli na nejednake dijelove. Osnovu za raspored daje nam dioba 



na trećine, o čemu će još biti govora. S nesimetričnim se obli¬ 
cima susrećemo svuda. Oni daju građevinama lijepe proporcije, 
izazivaju dojam monumentalnosti, a u nesimetričnoj slici osje¬ 
ćamo više života, pokreta, promjene i ona se gleda s interesom. 


STATIKA I DINAMIKA 

Slika može djelovati mirno, što je dobro samo u iznimnim 
slučajevima, kad joj to naročito pristaje. Iz većine motiva, oso¬ 
bito ako prikazuju ljude, mora se osjetiti pokret i život. 

Statika je pojam mirovanja i nepokretnosti. Statičnost u slici 
djeluje nepokretno, ukočeno, a često i tvrdo. Simboli mirovanja 
i statičnosti jesu vodoravne linije, koje daju dojam uravnoteže¬ 
nosti i čvrstoće. Tako će na primjer ravan pogled na neki objekt 
dati osjećaj statičnosti, kao što će je dati i snimka ulice točno 
sa sredine ceste u centralnoj perspektivi. 

Dinamika znači pokret, gibanje, nešto što djeluje svojom unu¬ 
trašnjom snagom. Ona slici daje života. Simboli pokreta i dina¬ 
mike jesu dijagonale, svi kosi smjerovi i savinute linije. Ako ulicu 
snimamo sa strane u kosom pogledu i bočnoj perspektivi, dija¬ 
gonalni će smjerovi slici dati više života i dinamike. 

Sve dakle ovisi o karakteru motiva i o nama, da li ga želimo 
prikazati mirnim i stabilnim ili želimo u slici pokret i dinamiku. 


NAPETOST 

Dinamično smještene linije, zatim svijetlo i sjene, mogu pro¬ 
izvesti osjećaj napetosti i očekivanja. Neka, međutim, postoji i 
nešto što će olakšati tii napetost. Glavna linija u slici može stvo¬ 
riti napetost, a pomoćna će dati olakšanje. Na portretima bit će 
jedna glava veća, a druga manja, na pokrajinama veća grupa sta¬ 
bala i u daljini manja i t. d. Takva će slika djelovati privlačno. 


RITAM 

Pravilno ponavljanje iste pojave ili kretnje može se ostvariti 
i u slici. Takav dojam na slici nam dočaravaju oblaci što putuju 
nebom poredani jedan iza drugoga, ili drvored, niz telegrafskih 
stupova i slično. Ponavljanje u slici čini razlika među tonovima 
(svjetliji i tamniji), raspored linija (glavnih i pomoćnih), ponav¬ 
ljanje istih objekata (veliko drvo, malo drvo) ili raznolikost ve¬ 
ličine objekata iste vrste (drvored). Raznolikost stvara promjenu, 
uspostavlja ravnotežu. Ponavljanje u slici veže pogled gledaoca 
za sliku i zadržava ga na njoj. 


SMJER POKRETA 

Promatrajući pažljivo veći broj slika primijetit ćemo da se 
pokret u slici može prikrati na više načina. 

Vanjski pokret u slici predstavljaju ljudi, vozila, vjetar, oblaci, 
izražaji na licu, skok, zamah i sve ono što se kreće i što je u 
snimku zahvaćeno u pokretu. Pokret osjećamo po tempu i smjeru 
kretanja. Ako se odvija u opređu slike, pokret stvara veću na¬ 
petost, izgleda nam brži u tempu, a ako se odvija daleko u po¬ 
zadini, njegov tempo osjećamo slabije, pa je i napetost manja. 
Sportske snimke za to su najbolja ilustracija. 

Unutrašnji dojam pokreta djeluje na gledaoca slike snažnije 
od vanjskog, ma kako bio dobro i zorno prikazan. Taj unutra¬ 
šnji dojam pokreće u nama misao i osjećaje, jer iz prikaza u 
slici izbija posebna snaga, koja djeluje na nas. Takav dojam 
pokreta dat će slika psa što progoni mačku, boksačka rukavica 
u času udarca u lice, koje je iskrivljeno, zatim napetost mišića 
na licu pri nekom snažnom pritisku, para što pisti iz stroja i t. d. 
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u kompoziciji slike posebno značenje ima smjer kretanja 
objekta u plohi slike. 

Dolazak ili ulazak kola, automobila, vlaka i slično bit će pri¬ 
kazan logično ako objekt dolazi iz daljine u smjeru s lijeve strane 
prema desnoj (kao pri čitanju), jer se tako dobiva dojam da 
dolazi prema gledaocu slike. Sto je objekt koji dolazi u slici veći 
više se pojačava dojam dolaska. Tako rade i filmski režiseri, 
što se može vidjeti u dobrim filmovima. 


1 

š 

i 
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Ulazak i izlazak iz slike 


Spuštanje ili padanje dobro će djelovati u slici ako je pri¬ 
kazano u smjeru s lijeve gornje strane prema dolje. Tako pogled 
najlakše prati smjer padanja, ru¬ 
šenja, spuštanja, jer se stvara 
dojam nestalnosti i težine. Vodo¬ 
pad, skijaš na spustu, silaz niz 
stepenice i t. d. gotovo i ne mo¬ 
žemo u slici zamisliti drukčije. 

Sto je smjer padanja strmiji jači 
je dojam spuštanja. 

Koji će smjer pokreta u odre¬ 
đenom slučaju imati objekt u po¬ 
kretu moramo odrediti već pri¬ 
likom snimanja. 



Odlazak ili izlazak kola, automobila, vlaka, uspon uz stepe- j 

niče, ulaz u zgradu, uspon na brdo i slično, dobro ćemo prikazati ^ 

ako ide u smjeru s lijeve donje prema desnoj gornjoj strani ili * 

daljini, ali da se točka interesa (na primjer auto) ne nalazi uz 
rub nego u zoni ili točki interesa. Smjer ceste, pruge ili staze ' 

neka ostane u samoj slici, a ne da pogled vodi do ruba slike i ^ 

izvodi ga iz nje. Sto je objekt koji odlazi u slici manji ili se 
nalazi dalje bit će dojam odlaska slabiji. Izlazak nagovještava 
osoba koja je okrenuta na desno i nalazi se blizu ruba slike na ^ 

desnoj strani. S njom, to jest smjerom njezina kretanja, ide i V 

pogled, pa brzo izlazi iz slike, čime prestaje i akcija slike. » 



Uzdizanje ćemo prikazati najbolje tako da smjer kretanja 
ide iz donjeg lijevog ugla prema gornjem desnom uglu. Sto je 
smjer uzdizanja strmiji, napetost će u slici biti veća. 




RASPORED LINIJA 


(^RTEŽ slike koji je vidljivo izražen linijama raznih geometrij¬ 
skih oblika predstavlja linearnu kompoziciju. Linija 
položena na ravnoj plohi slike vodi jednim smjerom. Ona ima 
samo jednu dimenziju, i to dužinu. Linije i smjerove bilo kojeg 
oblika moramo dobro rasporediti u plohi slike, jer »snaga slike 
leži u linijama«. 

Linija u materijalnom smislu u fotografiji zapravo i nema, 
jer se one nalaze u strukturi sloja na slici, a stvorene su svi¬ 
jetlom i zacrnjivanjem bromova srebra, a nisu na sliku nanesene 
tušem ili bojom. Linije predstavljaju granice između crnih, sivih 
i svijetlih tonova, a u fotografiji nadomještavaju ono što je u 
slikarstvu crtež. Linije čine kostur slike i njezinu kompozicionu 
osnovu, a tonovi taj crtež ispunjavaju. 

Svaka linija i njezin smjer ima neko značenje u plohi slike. 
Pogrešno postavljen smjer osjećamo kao smetnju. Postavimo li 
preko slike ravnalo u smjeru neke linije, vidjet ćemo gdje ona 
uz rub slike počinje i gdje završava, a to je — kako ćemo kasnije 
vidjeti veoma važno za red i raspored u slici. Na objektima 
u prirodi postoje razne kombinacije geometrijskih oblika, koje 
ćemo prenijeti na sliku držeći se određenih zakona perspektive. 

Upoznajmo se malo pobliže s time kako nastaju linije, koje 
su tako značajne za izgled slike. 



1. Točka ima tendenciju pomicanja; ona iza sebe ostavlja 
put ili liniju, kao kad olovkom ili kredom produžavajući točku 
pravimo liniju. Ide li neka linija preko sredine slike, djelovat će 
mirno i statično, sliku će dijeliti simetrično na dva jednaka di¬ 
jela i imat će tendenciju da na desnoj strani izađe iz polja slike. 


Pogled prati smjer kretanja koji označava linija, a tendencija 
kretanja postoji čim se linija nađe izvan središta slike. 

2. Ako put točke nije ravan, nastaje savinuta linija, koja — 
za razliku od ravne — čini dojam elastičnosti, gibanja, pokreta, 
dinamike. To stvara napetost, to jaču što je smjer linije jače 
savinut. 

3. Kad se točka na svom putu odbije od ruba, to jest kad se 
kreće unutar plohe i ostaje u slici, ona čini oval ili krug i u slici 
označava zaokruženost. 

4. Počne li se neka linija kretati po svojoj dužini, ostavit će 
širok trag poput plohe, kojemu će oblik biti paralelan — kao 
kad dužinom krede povučemo po ploči ili papiru — ili perspek¬ 
tivan u obliku klina, kad se u slici želi prikazati odlazak i sma¬ 
njivanje u dubini i daljini. 

5. Svaki oblik ima tendenciju da se u polju slike kreće. Sta¬ 
vimo li uz jedan oblik još jedan — a kombinacija može biti 
bezbroj — između njih nastaju odnosi; kvadrat kao stabilnost, 
a kružnica kao pokretnost. Budući da svaki oblik ima neko zna¬ 
čenje, predstavljat će značenje -b značenje (na primjer pokret¬ 
nost uz stabilnost) dobar ili loš, skladan ili neskladan međusobni 
odnos, pa ga tako i osjećamo u slici. 

Iz točaka, linija i ploha nastaju osnovni oblici kompozicije, 
a iz značenja tih oblika nastaje napetost, dinamik a, pokret, sta¬ 
tika, simetrija, nepokretnost i t. d., čime se stvara karakteriza- 
cija i dramatizacija u slici. Ima shka pred kojima ostajemo 
zadivljeni, jer se odlikuju izvanredno dobrim linearnim raspore¬ 
dom, jer su svi njezini elementi u plohu slike smješteni svrsi¬ 
shodno i jer je značenje svakoga smjera iskorišteno za isticanje 
sadržaja slike. 


GLAVNE I POMOĆNE LINIJE 

Nemaju sve linije u slici jednaku vrijednost i važnost. Jedna 
linija uvijek mora biti glavna. Dvije glavne linije u slici se ne 
podnose. 

1. Glavna linija u slici je duža i deblja linija. Ona čini os 
slike. Njezina je dužnost da pogled vodi prema onomu što je u 
slici najvažnije. Glavna se linija ne smije spajati s rubom slike 
na desnoj strani, jer na tom mjestu prijeti najveća opasnost da 
se pogled prebrzo izvede iz slike. Ona je putokaz pogledu i njezin 
smjer ne smije voditi bilo kamo nego mora voditi prema inte- 



resnom centru slike, do onog mjesta koje je u motivu najvažnije, 
i to obično iz opređa prema pozadini ili dubini. 

2. Ravne linije bilo kojeg smjera — okomitog, vodoravnog 
ili dijagonalnog — neka sliku ne presijecaju točno preko njezina 
središta, jer slika podijeljena na dva jednaka dijela djeluje sime¬ 
trično, ukočeno i bez živosti. Pogled prati smjer linije, a ona ga 
dovede na rub slike i upućuje ga da izađe iz slike. 




Glavne i pomoćne linije 


3. Pomoćne su linije kraće i tanje. Njihova je dužnost da 
podupiru glavnu liniju, koja stvara dojam napetosti, daju joj 
protutežu i oslonac, kao neko olakšanje. Pomoćnih linija može 
u slici biti nekoliko. 

4. Glavna, duža i deblja linija \neka vodi pogled ili u dubinu 
slike ili prema točki interesa, a kraće i tanje linije neka nju 
podupiru i ujedno vraćaju pogled natrag prema točki interesa. 
Glavni smjer može u slici biti; put kroz polje, živica, rub ora¬ 
nice ili ivica pločnika u gradu. Dužu glavnu liniju dobit ćemo 
bočnom perspektivom ili kosim (a ne frontalnim) pogledom na 
motiv. Takav je slučaj kad na primjer ulicu ne snimamo sa sre¬ 
dine ceste nego malo sa strane. 

5. Izgubljena i ponovo nađena linija jest isto što i prelom¬ 
ljena linija. Imamo je kad se daljina gubi u magli, a s njom se 
gubi i neki smjer, ili u slučaju kad se smjer nekog puta izgubi, 
a nastavlja se na drugom mjestu u plohi slike. 


PARALELNE LINIJE 

Teku li linije — dvije ili više njih — istim smjerom, one 
mogu u slici djelovati statički ili ritmički, prema tome da li su 
u slici postavljene frontalno ili dijagonalno. 

1. Snimamo li drvored ili ogradu sprijeda, frontalno, svi 
pravci na slici bit će jednako veliki, bit će u ravnini. Budući 
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da tu ima previše ponavljanja iste veličine i nema promjene u 
veličini oblika, takve će slike djelovati ukočeno i nepokretno. 

2. Drvored u parku ili niz zgrada u ulici davat će u slici 
ritam, jer se veličine u slici mijenjaju. U slici će djelovati dobro 
ako linije teku u dijagonalnom smjeru stvarajući trokute raznih 
veličina. 



Paralelni smjerovi 


3. Željezničke tračnice s paralelnim linijama prema dubini 
slike čine oblik klina, ali njihov strm dijagonalni smjer ipak ne 
smije završavati na rubu slike. 

4. Stepenice s paralelnim ali dijagonalnim rasporedom stva¬ 
raju dojam ritma, a svojim raznim dužinama slici daju živost. 
Kada se dižu prema lijevoj strani, daju dojam spuštanja, a ako 
idu smjerom prema desnoj strani, dojam uspinjanja. 

5. Svijetle ili tamne točke, koje u slici čine svijetla u noći 
ili krošnje stabala, također moramo razmjestiti u plohi slike tako 
da imaju razne veličine, jer će to u slici stvarati ritam i promjenu. 


VODORAVNE LINIJE 

Slika može biti po širini presječena vodoravnom linijom. Ako 
je ta linija u neizmjernosti, ona čini granicu između lakoće neba 
i težine zemlje ili vode. čovjek visok 1 metar i 60 centimetara 
vidi u ravnici liniju horizonta na udaljenosti od 4446 metara. 
Linija horizonta, sa svojim perspektivnim djelovanjem, sugerira 
gledaocu slike dubinu, daljinu, širinu i prostranstvo, ali i ozbilj¬ 
nost i nepokretnost. Općenito uzevši sve vodoravne linije daju 
u slici dojam statičnosti, mira, spokojnosti i nepromjenljivosti. 

1. Linija horizonta na moru ili na ravnom polju neka ne 
dijeli sliku na dva jednaka simetrična dijela. U sredinu ćemo je 
smjestiti samo u iznimnim slučajevima, kad želimo naglasiti nešto 
mirno, ukočeno, dosadno, nešto bez promjene i živosti. 

2. Smjestimo li liniju horizonta u gornju trećinu, time na¬ 
glašavamo važnost onoga što se nalazi na zemlji, na primjer 
brazde u polju, ili kad gledamo na pokrajinu iz visine, a u slici 
želimo naglasiti važnost onoga što se nalazi na zemlji. Nebo i 
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oblaci u tom slučaju nisu osobito važni. Previsoko smještenom 
linijom horizonta ili njezinim potpunim ispuštanjem sasvim smo 
iz slike istisnuli važnost neba, dakle lakoću zraka, u želji da 
istaknemo težinu zemlje. 

3. Liniju horizonta smjestit ćemo u donju trećinu onda kad 
želimo istaći važnost neba i oblaka, dakle lakoću, težnju za vi¬ 
sinom ili kad želimo pojačati dojam prostranstva. Posve nisko 
postavljena linija horizonta potiskuje važnost zemlje, a još više 
naglašava važnost neba. 

, 4. Položaj horizontalne linije mora biti paralelan s donjim i 
gornjim rubom slike. Pri snimanju kameru ćemo držati ravno, 
a uz to ćemo paziti kako liniju horizonta zahvaćamo u snimku 
— nisko ili visoko — jer to za sadržaj slike nije svejedno. Na¬ 
gnuti horizont može potpuno pokvariti dobar dojam slike. Ho¬ 
rizont uvijek smatramo ravnim, a ako je položen koso, gubi se 
osjećaj ravnoteže. 



Horizont u slici 

5. Isprekidanu liniju horizonta imamo na snimkama u ko¬ 
jima se bregovi u daljini spajaju s nebom. To može biti i pre- 
^ kinuta, izgubljena i ponovo nađena linija. Pri snimanju ćemo 
paziti da linija horizonta ne prelazi ravno preko glave osobe, 
točno s rubom nekog krova i slično, jer to u slici može smetati. 


OKOMITA LINIJA 

Obično okomite linije u slici vode pogled odozdo prema gore. 
One daju dojam visine, mira, tišine, a često puta i snage i mo 
numentalnosti. Sve što se diže u visinu teži za veličinom, nečim 
uzvišenim ili gordim, poput spomenika. Djelovanje ravnih oko¬ 
mitih linija uvijek je statično. Pa i sam pogled lakše se kreće 
po širini s lijeva nadesno, nego odozdo prema gore, to jest po 
visini. Kod visokih građevina obično postoje stupovi koji daju 
dojam snage, ozbiljnosti i uzvišenosti. Okrugli stupovi uz to čine 
dojam gipkosti, a uglasti čvrstoću i određenost. 
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Okomiti smjerovi 


1. Visoko stablo, tvornički dimnjak, spomenik, električni stup 
i t. d., postavljeni točno preko sredine slike, daju simetriju. 
Takva slika, podijeljena na dva dijela, obično djeluje dosadno. 

2. Nesimetričan raspored djeluje uvijek ugodnije za oko uz 
uvjet da visoki objekt smjestimo na primjer na trećinu, a da 
njemu kao protutežu nešto smjestimo na drugoj strani, možda 
drugi dimnjak ili visoko stablo, ali u drugoj veličini ili obliku. 
Naime težište slike ne smije biti na jednoj strani, jer bi tako 
slika djelovala prevagnulo, neizjednačeno i neuravnoteženo. 

3. Okomiti smjerovi moraju u slici biti ravni, jer će nagnuti 
stvarati dojam rušenja. 

4. Linije koje se »ruše« dobit ćemo snimajući visoku zgradu 
iz blizine, to jest odozdo prema gore ili obratno. Pritom nastaje 
perspektivno umanjivanje i ono što je dalje postaje manje, a 
ono što je bliže, postaje veće. Nagnute linije izazivaju u gledaocu 
neprirodan i nelagodan dojam. Dobar snimatelj rijetko će kada 
snimati takve slike. 


DIJAGONALA 

Ravna, preko slike koso položena linija ili dijagonala spaja 
dvije suprotne strane slike. To je najduža linija i najvažniji kosi 
smjer kojim se služimo pri snimanju kad želimo stvoriti dojam 
pokreta i gibanja. Takva se linija u slikama najviše cijeni i pri¬ 
mjenjuje se kao dinamičan element u kompoziciji slike. U pra¬ 
vilu, sve što je u slici prikazano u dijagonalnom smjeru, ima 
pokreta i tempa. Svrha dijagonalne linije jest i u tome da pogled 
uvede u sliku i vodi ga do točke interesa. Iz dijagonala, kao 
linija koje čine pokret, nastaju razni kompozicioni oblici, kao 
što su: trokuti, piramide, klinovi i t. d. 

1. Pogreška je ako dijagonalni smjer presijeca sliku od ugla 
, do ugla i podijelivši je na dva jednaka dijela stvara simetriju. 
Osim toga pogled prati smjer koji ga izvodi iz slike. 
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2. Svaki kosi smjer stvara u slici napetost, koja je to veća 
što je smjer strmiji. Najveći broj dobrih fotografija komponiran 
je u dijagonalama. Kad smjer dijagonale ide s lijeve gornje pre¬ 
ma desnoj donjoj strani, stvara se dojam padanja, dolaska ili 
spuštanja, a kad smjer ide s lijeve donje prema desnoj gornjoj 
strani, dobiva se dojam dizanja, uspinjanja ili odlaska. 



Dijagonalni smjerovi 


3. Dvije dijagonale raznog smjera čine u slici nejednakost, 
dojam spuštanja i uzdizanja. Kad između linija imamo tonove 
— a to je u većini slika — pa je opređe tamno, sredina siva, a 
ploha neba bijela, postigli smo dobar dojam dubine i daljine. 

4. Tri dijagonalne linije stvaraju u slici trokute raznih oblika, 
što je u slici više nejednakih trokuta bit će napetost u slici veća. 
Mogu postojati i kombinacije s prekinutim dijagonalama, s glav¬ 
nom i pomoćnom dijagonalom i t. d. U svakom slučaju nastojat 
ćemo da oVe toliko djelotvorne linije smjestimo u plohu slike 
tako da bolje ističu sadržaj, a ne da budu u slici samo zbog 
toga što se obično kaže da one dobro djeluju. 


GEOMETRIJSKI LIKOVI U SLICI 

Kvadrat i pačetvorinu najbolje je u slici izbjegavati, jer od 
tih oblika — iako bili i nejednaki u svojoj veličini — teško je 
komponirati dobru sliku. Ona će djelovati ukočeno, statično, ne¬ 
pokretno i — dosadno. Zbog toga u slici rijetko djeluje dobro. 

Trokut \i slici označava postojanost. U slici koja je kompo¬ 
nirana u dijagonalama zastupljeni su trokuti u raznim oblicima. 

Iz oblika trokuta nastaju piramide i klinovi, kojima su — 
prema njihovoj kombinaciji u slici — stranice jednakih ili razli¬ 
čitih dužina. Pravilan trokut daje dojam čvrstoće, stabilnosti, ener¬ 
gije, stalnosti i t. d., prema motivu u kojem je primijenjen, što je 
kut trokuta oštriji napetost je veća. Općenito je poznato da slika 
u kojoj ima više nejednakih trokuta daje dojam odlučnosti, a 
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poneki put i elegancije. Kod nekih slika trokut se nalazi uz rub 
slike, koji time podupire i daje mu čvrstoću, a ako je u tamnom 
t uf ^ zadržava pogled u slici, 

i nesSieTriSn^^^^ ’ ^ raznostraničan, simetričan 

_ Piramida ili šiljak je također vrlo dje¬ 
lotvoran kompozicioni oblik, koji slici daje __ 

snagu i stabilnost. I kod njega imamo — 
prema visini i rasporedu u slici — razne 
oblike: s okomitim ili uspravnim stošcem, 

kosu, nisku ili široku piramidu. Uski i —- 

visoki oblik daje dojam težnje za visinom.-- 

Klinovi jesu zapravo trokuti uskog 
piramidnog oblika, koji se u slici pojav- J — 

u raznim oblicima; kao dugi, oko- ~ 

miti, dijagonalni 'i t. d. ili u kombinaciji 
jedan kraj drugog. Oni u sliku unose ži¬ 
vost i korisno služe upućivanju pogleda -- 

prema interesnom centru slike. - 

Koljenaste linije ili linije u obliku 

slova »L« nastaju iz pravokutnika. U sli- -^-- 

kama ih često susrećemo, jer ih čini sta- Pravokutnici u slici 
bio 1 njegova sjena, čovjek i njegova sjena, 

red stupova, drvored, plot i t. d. Svi ti objekti mogu praviti izdu¬ 
ženi ih ispruženi oblik koljenaste linije, prema tome kojim smje- 
rom padaju njihove sjene. 



Trokuti raznih oblika 


^ Savinute ili vijugave linije raznih oblika slova »S« općenito 
dnhJT° ljepote«. One su se mnogo primjenjivale u 

f elegantno, pokretno, tekuće i živo, 

kriv,,!/'' ^ sliei balans i pobuđuju zanimanje. Tako će na primjer 
knvudavi put ih staza djelovati u slici ljepše nego ravni. U mod- 
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noj fotografiji općenito dominiraju savinute linije, jer dne daju 
slici pokret, gipkost i' polet. 

Savinute linije mogu imati razne oblike. Najčešće su u obliku 
slova »S«, a mogu biti niske ili visoke. Naći ćemo ih kod akt 
snimaka, na portretima kod smještaja kose, odjeće i t. d. Nije 
li u slici dobro smještena, može djelovati i beznačajno, osobito 
ako pospješuje izvođenje pogleda iz slike. 

Oval ili kružnica čini sliku zatvorenom, pa motiv ne ide u 
širinu, nego postaje važan sam za sebe. Susrećemo ih pri razli¬ 
čitim oblicima prozora, kotača na strojevima i vozilima, na por 
tretu, kad glava predstavlja obrise ovalnog oblika i t. d. Oval ili 
krug djeluju u slici zatvoreno, mirno, sređeno i završeno. Ako 
su rubovi u slici tamniji, pogled se uglavnom zadržava oko svje¬ 
tlijeg središta slike. 

Ovalni oblik može biti visok, položen ili sa zaobljenim uglo¬ 
vima. Kružnica može biti jednostavna, dvostruka ili višestruka, 
poput olimpijskog znaka, kao simbola igre i poleta. Oval ili kru¬ 
žnica moraju ostati čitavi u formatu slike, to jest nijedan njihov 
dio ne smije izlaziti iz slike. 

Luk je dio kružnice ili savinute linije. U slici može biti smje¬ 
šten na razne načine. Ako mu je vrh okrenut prema gore, pred¬ 
stavlja snagu i napetost, koja je to veća što je veća zavinutost, 
a . što je oblik ispruženiji više djeluje kao otpuštanje napetosti. 
Kad je postavljen obrnuto, to jest s vrhom prema dolje, i dje¬ 
lovanje će biti obrnuto, kao jače ili slabije popuštanje. 

Spiralni ili pužasti oblici čine u slici dojam promjenljivosti, 
pokreta, a često i nemira. Omiljeli motivi jesu stepeništa visokih 
zgrada gledana odozgo ili odozdo. Spiralnih oblika naći ćemo i na 



raznim ornamentima, ogradama, ukrasima i slično. Za njihov 
smještaj u sliku važno je gdje uz rub njihov smjer počinje i gdje 
u plPhi završava. Ne smije biti smješten simetrično, jer će dje¬ 
lovati ukočeno. Na snimci s bočnom perspektivom unijet će u 
raspored linija živost. 


Cik-cak Unija ili linija u obliku slova »Z« djeluje kapriciozno. 
Smještaj nekih linija u tom obliku unutar slike djeluje nemirno 
i uzbudljivo. I taj oblik može biti visok i nizak, razvučen u širinu, 
a može imati i dvostruki oblik slova »Z«. Općenito djeluje kao 
naglost, prijetnja, zastrašivanje, poput signala na prijelazima 
preko pruge. 

Zak^učak svega onoga što je iznijeto o linijama i njihovim 
smjerovima bio bi ovaj: Linije i njihovi smjerovi čine crtež slike. 
Svaki smjer — prema tomu kako je postavljen u slici — proiz¬ 
vodi određeni dojam i djelovanje. Kad jednom znamo za svako 
značenje^ pojedinih linija i njihovih smjerova, stvaranje reda i 
kalkulacija .svake vrijednosti u slici činit će nam posebno zado¬ 
voljstvo.- 
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TONOVI U SLICI 


U LINEARNOJ kompoziciji važne su konture i crtež što ga 
stvaraju linije. Međutim u većini fotografija taj je crtež ispimjen 
tonovima raznih gustoća, od posve tamnog pa preko niza sivih 
tonova do bjeline koju može dati fotografski papir, često u sli¬ 
kama i njihovim dijelovima nije crtež jasno omeđen, nego se 
tonovi pretapaju jedni u druge. Takav je na primjer slučaj s licem 
čovjeka u portretnoj slici. Raspored tonova u slici nazivamo 
tonalnom kompozicijom. 

Tonove u slici stvaraju srebrna zrnca, bez obzira na to da li 
su ona u crnom, plavo-crnom, sivom ili smeđem tonu ili su toni- 
ranjem prevedena u bilo koji drugi ton. 

Fotografija je »crtanje svijetlom«, prijenos boje iz prirode u 
ljestvicu tonova raznih gustoća. U prirodi za vedrog dana postoji 
oko 3000 nijansa raznih tonova, za kišnih dana ljestvica se sužava 
na oko 500, dobar negativ materijal sa širokom gradacijom donosi 
ih oko 200, a dobar papir kojemu je gradacija prilagođena ka¬ 
rakteru negativa donosi u najboljem slučaju do 30 razlika u to¬ 
novima. No ima fotografija u kojima su samo dva tona: crni 
i bijeli. Takve su na primjer reprodukcije cmo-bijelih predložaka, 
silhuete, fotografike i t. d. 

Tonove u slici zapravo čine boje i svjetline iz prirode pre¬ 
vedene u razne monokromne vrijednosti. Tehničke i razne druge 
snimke zahtijevaju bogatstvo tonova, to jest što ispravniji prijenos 
boja u tonove, prema tome kako ih po njihovoj svjetlini razli¬ 
kuje naše oko. 

U stvaralačkoj fotografiji nije uvijek poželjan vjeran prije¬ 
nos boja, jer se u slici radije vidi jednostavnost u tonovima. 
Cesto je dovoljno da u slici imamo dva ili tri tona, pa da djeluje 
snažnije od slike s velikom ljestvicom tonova. Takvi su motivi 
u magli, na snijegu, pri zastrtom nebu, snimke u noći i t. d., 
koje su same po sebi jednostavne u tonovima. Napokon, boje iz 
prirode nikada ne ćemo vjerno prenijeti u sliku, jer će tonovi 
uvijek boje samo dočaravati. Mi njih na slici možemo samo zami¬ 
šljati. Zbog toga je često bolje da od takvog zamišljan ja boja sebe 
i gledaoca slike poštedimo ne tražeći u slici boje nego samo njihov 
svjetlosni efekt. 
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CRNO — SIVO — BIJELO 


Sliku gradimo od crteža ispunjenog tonovima. Kao što slikar 
mora znati miješati boje da bi postigao razne nijanse, tako i mi 
moramo znati rasporediti tonove i njihove nijanse u plohu slike. 
U fotografiji crno i bijelo dolazi samo od sebe kontrastom, a 
nama preostaje da svu svoju pažnju posvetimo gustoći i nijansama 
sivih tonova. 



Svijetlo i sjena na objektu 


Imamo li u slici samo cmo-bijeli crtež, to jest ako je pred¬ 
met snimanja osvijetljen sprijeda tako da nema sjene, slika će 
imati plosnat izgled. 

Ispunjava li crtež slike i sjena, u slici će biti svijetli i sivi 
ton. Slika još uvijek nema dovoljno snage, jer joj nedostaje tamni 
ton, koji će dati kontrast. 

Ako je predmet osvijetljen tako da na njemu imamo: svijetlo 
(bijelo) sjenu (sivo), a neosvijetljeni dio kao tamu (crno), postigli 
smo tri tona, kojima smo ispunili crtež i dobili dojam plastičnosti. 
Tako osjećamo dimenzije predmeta i njegovo postojanje u 
prostoru. 


DJELOVANJE TONOVA 

Kad je velika razlika između crnine i bjeline, slika djeluje 
kontrastno, ljestvica tonova je mala, pa je slika po svom izgledu 
bliža grafici. Pritom se gubi dojam prostornosti. 

Prevladavaju li sivi tonovi, slika djeluje jednolično i mekano, 
pa je cjelokupan izgled motiva monoton i plosnat bez kontrasta 
i živosti. 

Kad je ljestvica tonova bogata, to jest velika je razlika između 
crnih i bijelih tonova, a između njih postoji niz sivih tonova, 
slika ima normalan izgled. 
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u slikovitoj fotografiji od tonova u slici tražimo u prvom 
redu skladnost, dobar međusobni odnos i raspored prema njihovu 
značenju, a tek onda gustoću koja odgovara svjetlini pojedine 
boje u prirodi. 

Gledamo li djela velikih majstora slikara, vidjet ćemo da u 
njima nijedna svijetla ni tamna ploha, ravna ni zavinuta linija 
nije u sliku unijeta bez svrhe i opravdanog značenja. Posebna 
je pažnja posvećena konturama, granicama između svijetlih i 
tamnih tonova, koje su uvijek uzgibane, valovite ili krivudaste, 
da se izbjegne tvrdoća što je čine ravni smjerovi. Promatrajući 
slike u galerijama i na izložbama naučit ćemo mnogo toga što 
će nam biti od koristi u fotografiji. 

U većini današnjih fotografija devet je desetina tamnih, a 
samo jedna desetina svijetlih tonova. Kao da se svi boje svijetlih 
slika, a baš je bjelina element mladosti, poleta, svježine i vedrine, 
što se rado vidi u slikama, za razliku od tamnih slika, koje djeluju 
sumorno i teško. U svakom slučaju u slici neka prevladava grupa 
tonova, bilo svijetlih ili tamnih, da bi prema njima slika dobila 
svoj karakter i značenje. 


SVIJETLI TONOVI 

Lakoću općenito predstavljaju svijetli tonovi, pa je bolje 
da oni budu u gornjem dijelu slike. Ipak, neka u svijetloj slici 
bude makar i malo posve tamnog tona, a u tamnoj slici maka r 
i malo posve svijetlog. U protivnom slučaju slika ne će im ati 
svježine i djelovat će tonalno jednostrano, neizjednačeno i 
»mlohavo«. 

Svijetla slika zahtijeva promišljen smještaj tamnih točaka 
i mrlja, a isti je slučaj sa svijetlim mrljama i plohama u t amn oj 
slici. One moraju ostati u okviru same slike. Ne smiju se nalaziti 
uz njezin rub i davati dojam da im se polovica nalazi izvan slike, 
jer se time gubi jedinstvo i zatvorenost, a i pogled preko takve 
mrlje lako izađe iz slike. 

Svijetle ili tamne tonove rasporedit ćemo u plohi slike tako 
da daju dojam uravnoteženosti. Pažnja gledaoca slike obično se 
koncentrira na mjesto gdje se uz najsvjetliji ton nalazi naj tamni ji 
a uvijek prije na većoj nego na manjoj plohi. Kad se uz tamni 
ton nalazi svijetli, nastaje briljanca, tako da osjećamo svježinu, 
čvrstoću i tonalni kontrast. Zbog toga i jesu breze uz rub šume 
omiljela tema fotografa. Njihova kora, naime, daje s ama po sebi 
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svijetle i tamne tonove. Takvu razliku moramo tražiti i na ostalim 
motivima. Nije svejedno ni to da li se veća ploha nekog tona 
nalazi na lijevoj ili desnoj strani, u gornjem ili donjem dijelu 
slike. 



Tanine mrlje na plohi 


Svijetle slike lakše se gledaju od tamnih i oči se manje zama¬ 
raju. Crna slova na bijelom papiru čitaju se lakše nego obratno. 
Površina papira daje slici samo bjelinu, ali ne i svjetlinu, koju 
može dati samo dijapozitiv u projekciji. Svijetlo je odraz mla¬ 
dosti i veselja. Sve što je mlado, vedro i živo treba prikazati u 
svijetloj slici. 

Sive slike mogu biti zbog objekta snimanja, na primjer u 
magli, ali i od raznih tehničkih griješaka. Slike u kojima prevla¬ 
davaju sivi tonovi gledaju se lako, bez jačih podražaja, ne zama¬ 
raju oči, ali ne ostavljaju ni snažniji dojam. Sivoća općenito 
govoreći djeluje »mlohavo«, mekano, ne daje slici snagu i svje¬ 
žinu. No sivi tonovi uz crne i bijele tonove dopunjavaju motiv 
i čine sliku normalnom. 


TAMNI TONOVI 

Sve što je teško — a tako djeluju tamni tonovi — obično 
teži prema dolje, pa i mi moramo paziti da težina tamnog tona 
ima čvrsto podnožje, a ne da izaziva osjećaj kao da lebdi u zraku. 
Tamni tonovi u gornjem dijelu slike djelovat će kao pritisak 
odozgo. Promatrajući sliku osjećamo težinu koja lebdi i ima ten¬ 
denciju spuštanja prema dolje. Razumije se da takva slika ne će 
djelovati uravnoteženo ni stabilno. Tamni ton s desne strane slike 
obično ima zadaću da pogled zadrži i ne dopusti mu da preko 
njega izađe iz slike. Ako je lijeva strana slike nešto svjetlija a 
desna tamnija, pogled će lako ući u sliku, kao pri čitanju. Tom 
tehnikom služili su se slikari već u davna vremena. 

Tamne slike teže se gledaju i više zamaraju oči od svijetlih. 
Zbog toga prilikom komponiranja slike moramo uzeti u obzir 
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količinu svijetlih i tamnih tonova koji se nalaze u njoj, ne samo 
za to da bi se slike mogle lakše promatrati nego i radi karakteri- 
zacije sadržaja koji donosimo u slici. 

Tamne će slike pristajati motivima koji prikazuju nešto staro 
zabrinuto, jer crnina djeluje kao noć, tama, smirenost i pokoj! 
Imamo h u slici preko polovicu tamnih tonova, ona djeluje teško 
ozbiljno i tmurno, što je dakle više tamnih tonova, slika će dje! 
lovati sumornije i s manje vedrine. Za to i kažemo da mladim 
ljudima pristaje svijetlo, a starijima tamno, pa tako možemo 
postupiti 1 s tonovima u slici. 


MASE TONOVA 

Snimamo li neku zgradu koja je s frontalne strane osvijet- 
Ijena, a jedna joj se strana nalazi u sjeni, na slici ćemo imati- 
masu bjeline i masu sivoće, koju predstavlja mjesto u sjeni ako 
je ona bila prozirna (može predstavljati i masu crnine ako je 
sjena ^sta ih negativ jako kontrastan). Crninu u slici pred¬ 
stavljaju crni tonovi sami po sebi, jer su oni takvi i u prirodi. 

renia količini koju takva masa jednog tona zauzima u slici 
odredit ćemo njezin smještaj u plohi slike. 

U shci imamo glavne i pomoćne mase tonova. Glavne ili 
primarne inase jesu one koje po tonu crnine, sivoće ili bjeline u 
shci prevladavaju, zauzimajući najveći dio plohe, a pomoćne ili 
sekundarne mase predstavljaju sporedne vrijednosti, dopunjava- 
juci shku 1 praveći glavnoj masi ravnotežu. Masa jednoga tona 
obično je okružena obrisom ili crtežem i čini kompaktnu cjelinu. 



Raspored tamnih tonova 


Stoga ona mora prema svojoj veličini i vrijednosti naći 
rajuce mjesto u plohi slike. 


odgova- 


otežati, pokvariti joj ravno¬ 
težu 1 stvarati djelovanje koje smeta oku. Nije dobro ni to da 


I 

1 u slici bude previše sitnih svijetlih ili tamnih mrlja razasutih 

t po raznim dijelovima, jer se time gubi jedinstvo. Što ima manje 

^ raspršenih masa u slici to ona bolje djeluje. 

ZAPREMINA TONA U SLICI 

I Na crtežu imamo crni kvadrat na bijeloj plohi i bijeli kvadrat 

na tamnoj plohi. Koji je veći? To je optička varka, jer su oba 
iste veličine. Ali, bijeli se bolje ističe od tanme okoline i izgleda 
nam veći od tamnog na bijeloj podlozi. 

U gotovoj slici može se točno ustanoviti koju površinu 
i I zaprema koji ton. Tako na primjer u slici može biti četvrtina 
svijetlih, a tri četvrtine tamnih tonova ili bilo koji drugi odnos. 
Za značenje slike nije svejedno koliko pojedini tonovi zauzimaju 
prostora i da li se oni nalaze u opređu, sredini ili pozadini, jer 
i njihov raspored utječe i na perspektivno djelovanje u odnosu na 
dubinu. Osim toga svjetline sa slike projiciraju se u naše oko 

t i prave podražaje u raznim dijelovima pozadine oka, pa prema 
tome stječemo o slici dobre ili loše dojmove. 


TONOVI NA PORTRETU 

Zonu interesa na portretu predstavlja lice, a točku interesa 
oči. Stoga moramo očima i njihovom izražaju posvetiti posebnu 
pažnju, jer su one najvažniji dio na portretnoj slici. Što se tiče 
linearnog i tonalnog smještaja glave u plohi slike, na portretima 
dolazi u većini slučajeva u obzir centralni smještaj. 

1. Glava može biti smještena u središtu slike, ali ramena ne 
smiju završavati s obje strane simetrično na jednakoj visini na 
rubu slike. Smjer ramena s lijeve strane neka čini dužu ili glavnu 
liniju, koja pogled vodi u sliku, a pomoćna linija s desne strane 
neka , je kraća i završava uz rub na trećini. Oči se nalaze ispod 
smjera koji dijeli gornju trećinu od ostalog dijela slike. Tako 
smještena glava djelovat će u slici skladno, a oko nje nema mnogo 
praznog prostora. Ako je odjeća portretirane osobe tamnija, dobro 
će stajati u donjem dijelu slike, jer će dati stabilnost svjetlijem 
licu. 

2. Ako je pozadina slike svijetla, lice čovjeka na portretu 
izgledat će tamnije, a bolje će se isticati i obrisi kose i ramena. 
U ovom slučaju pogled privlače tamni tonovi lica na svijetloj 
pozadini, a to dobro pristaje djeci i mlađim ljudima. 
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3. Kad je pozadina siva, a slika uz rubove nešto tamnija, bit 
će to mirna i zaokružena cjelina, koja pristaje osobama srednje 
dobi. Konture glave još će se dovoljno isticati, a zatamnjeni 
rubovi zadržavat će pogled na središtu slike, u kojem je smješteno 
lice. Projekcija takve slike u naše oko je ugodna. 

4. Ako je desna strana slike tamnija, a lijeva svjetlija, pogled 
će preko svjetlije lijeve strane ući u sliku i zaustaviti se na licu 
i očima, a tamna desna strana ne će mu dopustiti da lako izađe 
iz slike i ona će djelovati dobro. Kad bi slika bila obratno kom¬ 
ponirana, čitavo bi djelovanje bilo obrnuto, a to znači loše. Tom 
tehnikom zadržavanja pogleda u slici služili su se slikari portre¬ 
tisti već u davna vremena, kad su na desnoj strani ucrtali zastore 
ili nešto tamno baš radi toga da pogled ostane što duže u slici. 

Ovi primjeri s portretima mogu se primijeniti i na raznim 
drugim motivima. U mnogim ćemo slikama primijetiti da se na 
desnoj strani nalazi neko stablo, zid i t. d. Naše oko ima rubne 
pogreške poput leće na povećalu, jer su očni živci u pozadini 
našega oka manje osjetljivi uz rubove nego očni živci u središtu, 
pa nastaju i razni podražaji, koje primamo kao ugodne ili ne¬ 
ugodne, prema tome na kojem se mjestu u oku projiciraju. 
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TRIELEMENTAKOMPOZICIJE 




P ERSPEKTIVA je geometrijski pojam projekcije predmeta na 
ravnu plohu. S odabranog mjesta ili točke gledišta mi pomoću 
svjetlosnih zraka što prolaze kroz objektiv prenosimo sliku 
objekta na snimku. O perspektivi je već bilo govora u opisu 
tehnike snimanja, a ovdje ćemo se zadržati samo na pojmovima 
koji se odnose na kompoziciju slike. 



Perspektivni pogled 


1. Centralnu perspektivu imamo na slici onda kad se smjerovi 
— rubovi krovova, rubovi pločnika, kolotečine i slično — sastaju 
u jednoj točki u središtu slike. Snimamo li neku ulicu sa sredine 
ulice, svi smjerovi vodit će pogled prema jednoj točci u daljini. 
Takav simetričan raspored čini četiri jednaka trokuta, daje dojam 
ukočenosti i ne djeluje slikovito. Prema tome takva centralna, 
postava točke daljine nije povoljna za dobro djelovanje slike. 

2. Bočna perspektiva daje slikovitije djelovanje, a dobijemo 
je ako ulicu ne snimamo sa sredine već malo sa strane. U tom 
slučaju svaki trokut u slici ima drugi oblik i veličinu, pa se u 
linearnom rasporedu stvara ugodna promjena. Duži smjerovi u 
u obliku dijagonala vode pogled u dubinu, a pomoćne, također 
dijagonalne linije, tome pomažu. Na taj način dobijemo dobru 
orijentaciju u plohi i bolje možemo prikazati prostor, daljinu i 
veličinu. Pritom nam ne smije biti svejedno gdje se sastaju pravci 
u točki daljine, to jest da li se točka daljine nalazi na lijevoj ili 
desnoj, u donjoj ili gornjoj polovici slike. 

3. Perspektivni pogled daje na primjer zgrada koju gledamo 
sprijeda i sa strane. Nije svejedno kako ćemo je snimati. Fron- , 
talno snimanje dat će dojam stabilnosti i statičnosti i pogled 
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samo s jedne strane na zgradu, a dijagonalan smjer i snimanje 
zgrade sa strane dat će raspored s boljom preglednošću na dvije 
njezine strane. 

Psihološku perspektivu imamo kad se u slici nalazi neka 
osoba kao stafaža, da bi se prikazao odnos veličine. Tako je na- 
primjer čovjek u slici manji od stabla, a što je dn manji, stablo 
izgleda veće ili što je čovjek manji znači da se nalazi dalje. 
Umanjivanje poznate veličine stvara dojam udaljenosti. 

Perspektivni odnos veličine 
odaje način na koji je objekt 
svojom veličinom naglašen u slici. 
Na primjer: čovjek je u opređu 
slike veći od zgrade u daljini; 
vlak u daljini je malen, a što nam 
se više približava postaje veći. 
Obratno je kad vlak odlazi i po¬ 
staje manji. Iz slike.osjećamo do¬ 
jam prostora iz odnosa nama po¬ 
znatih veličina. 

Perspektivno jednake slike 
dobit ćemo ako snimamo s istog 
mjesta širokokutnim objektivom, 
normalnim objektivom ili tele¬ 
objektivom. Ako objekt koji se 
nalazi u daljini povećamo sa sve 
tri snimke tako da ima istu veli¬ 
činu, on će biti jednak. Radi se 
dakle samo o širini zahvata u 
snimku. Pogrešnih perspektiva za¬ 
pravo i nema. Mogu biti samo 
obične i neobične, prekratke ili 
preduge. Za sliku je najbolji onaj 
odnos, odnosno izrez, koji odgo¬ 
vara dojmu što ga imamo pri gledanju. Ako tomu prilagodimo 
žarišnu dužinu objektiva, tako da njegov vidni kut odgovara vid¬ 
nom zahvatu oka, slika će djelovati prirodno. 

Perspektivu najbolje osjećamo gledajući jednim okom. čim 
takav odnos postignemo u slici, približili smo se prirodnijem 
djelovanju slike. 

Perspektivne mogućnosti kojima možemo poboljšati izgled 
slike upravo su bezbrojne. No njih moramo poznavati da bismo 
ih znali razlikovati i u korist slike primijeniti. 



Perspektivni odnos veličine 




I 


Linije koje se »ruše« rtisu optička pogreška nego pogreška 
centralne perspektive. Linije i njihovi smjerovi ne teku ravno 
već koso, jer je pri snimanju bila nagnuta optička os kamere. 
Linije koje se »ruše« ne nastaju samo kod okomitih već i kod 
vodoravnih linija, ali vodoravne od okomitih oko manje zamje¬ 
ćuje kao pogrešku. 

Zračnu perspektivu stvaraju oblaci, magla, prašina, dim i 
vlaga, na čijim se česticama rasipavaju svjetlosne zrake. Kad je 
zrak čist, daljina nam se čini bližom. Lagana maglica ujutro daje 
slici dobru perspektivu i dojam prostornosti. Raspored tonova 
u slici također stvara osjećaj zračne perspektive. Plosnata rasvjeta, 
koja nam dolazi s leđa, zračnu perspektivu narušava, a snimke 
protiv svijetla je pojačavaju. 




RASPORED NA TREĆINE 

Trećinsko razdjeljenje jednostavna je metoda po kojoj se 
možemo dobro orijentirati kad u slici raspoređujemo razne ele¬ 
mente i uopće kad u njoj stvaramo red i ravnotežu. Ta je metoda 
veoma stara, jednostavna je, a prilično je slična pravilu o skladnoj 
raspodjeli. 

Smjestimo li razne elemente na slici po principu razdjeljenja 
na trećine, slika će biti ugodna za oko. Prema tome kakvo djelo¬ 
vanje slikom želimo postići, točku interesa, to jest ono što je 
u slici najvažnije, smjestimo ili grupiramo na jednoj od četiri 
točke koje dobivamo primjenjujući taj princip. O vrijednosti 
pojedine plohe već je bilo govora. 

Radjeljenje na trećine izaziva estetski osjećaj za skladnost 
i slikovitost, slika se ugodno projicira u naše oko i djeluje nam 
logično. Taj se princip još i danas smatra osnovnim pri kompo- 
niranju, iako su, razumije se, u pojedinim prilikama moguća 
različita odstupanja. 

Uopće se brojka tri često javlja u životu ljudi. Govori se o 
trojki, o tri priče, tri gracije, trećem ćulu, »trećem čovjeku«, 

20 Fizi: Fotografija 


304 


305 







zatim o trileru, o tri dana razmišljanja, o trokutu, trobojnici 
i t. d. I čovječje tijelo dijeli se na tri dijela: glavu, trup i noge. 

U fotografiji trećinsko razdjeljenje uglavnom služi za prav¬ 
ljenje kalkulacije o vrijednostima u slici. Primijeni li se to pravilo 
na ispravan način, u slici se postiže bolji ritam i bolje djelovanje. 

Kao što nijedno pravilo nije bez iznimaka tako ni razdje¬ 
ljenje na trećine ne smijemo uzeti kao jedino moguće rješenje 
koje će u svakom pojedinom slučaju automatski stvoriti sliku 
estetskog izgleda. Ne ćemo ga, dakle, smatrati nekim krutim 
zakonom koji se može primijeniti na svaku sliku. 




Razdioba elemenata slike na trećine daje nam dobar oslonac 
za raspored planova i općenito za orijentaciju već pri snimanju, 
a isto ga tako dobro možemo primijeniti na snimkama po širini 
kao i po visini. Pa i kasnije pri povećavanju, kad određujemo 
izrez za sliku, poslužit će nam raspored na trećine kao oslonac 
koji nam pruža bezbroj kombinacija. Uvijek moramo paziti gdje 
uz rub slike neka linija ili smjer počinje i gdje uz rub završava. 
Jedna od četiriju točaka na plohi označava mjesta na koja ćemo 
smjestiti točku interesa. Smjerovi linija u dosadašnjim crtežima 
uglavnom su rađeni na principu razdjeljenja na trećine. 


ZAKONI PROPORCIJE 

Već U davna vremena stari su se majstori kipari, slikari i 
graditelji pridržavali zakona proporcije iako nisu poznavali neka 
određena pravila o tom. Oni su se prepuštali svojem osjećaju 
nastojeći da im djelo bude skladno i privlačno. Kasnije, u vrijeme 


I. renesanse, talijanski učenjak Luča Picioli, oduševljen umjetnošću 

I i matematikom, analizom je ustanovio da najljepša djela klasike 

I imaju proporcije za koje se mogu postaviti točne matematske 

I formule, definicije i pravila. Tako je nastao zakon prirodne raz¬ 

diobe, koji je kasnije dobivao razne nazive: »divina proportione« 
(božanske proporcije), »sektio aurea« (zlatni rez), zatim »zakon 
organskog jedinstva«, »zakon proporcije«, »zakon prirodne raz¬ 
diobe« ili »klasičan ideal ljepote«, jer zadovoljava osjećaj za sve 
što djeluje lijepo i skladno. 

Primijenjen u fotografiji i njezinoj kompoziciji taj zakon 
s stvara ritmičku raspodjelu prostora, naravan, ugodan i nesimetri¬ 

čan raspored s velikom snagom djelovanja. Mnogo primjera kako 
je primijenjen princip skladne raspodjele u kompoziciji slika i 
kadrova možemo naći u dobrim filmovima. Njime se služi i većina 
čuvenih majstora fotografije u svijetu. Taj zakon doduše nije 
obvezatan, ali ga mora poznavati svatko tko se bavi fotografijom 
I da bi mogao izbjeći neke osnovne pogreške, a mnogo će mu 

pomoći i kad analizira tuđe slike. 

' Zakon prirodne razdiobe opisan je i dokumentiran brojnim 

matematskim formulama i crtežima, što može zanimati samo 
matematičare i analitičare. Od brojnih definicija spomenut ćemo 
samo ovu: 

»Manji dio odnosi se prema većem kao veći prema cjelini.« 

Motiv u slici osjećat ćemo lijepim i skladnim kad su njegove 
proporcije tako prikazane da promatrajući sliku osjećamo neki 
red i usklađenost. O svemu tomu već je bilo govora opširnije. 

' . Primjera skladne razdiobe imamo i u fotografskoj tehnici: 

»Dvostruka žarišna dužina jest sredstvo skladnosti između 
udaljenosti slike i udaljenosti predmeta«. 

»Postavljena udaljenost je sredstvo skladnosti između uda¬ 
ljenosti prednje i stražnje granice oštrine«. 

V Sličnih definicija moglo bi se još mnogo nabrojiti. 

J Odnos stranica formata slike jest po ovom pravilu kao 5: 8, 

M to jest otprilike Vs prema Vs, kao što ga imamo pri razdjeljenju 

« na trećine. Takav odnos imaju i ovi formati papira: 6X9, 8X13, 

]f 10.5 X 14.8, 10 X 16, 13 X 21, 15 X 24, 16 X 26, 20 X 32 i t. d. 

I Osim stranica formata u fotografiji nas zanima praktična 

■? primjena skladne raspodjele u samoj plohi slike. Kao što već 

5 znamo, na svakoj slici postoji točka interesa, to jest nešto što 

- predstavlja glavni ili najvažniji dio motiva. To su na primjei' oči 

jr u portretnoj snimci, u snimci pokrajine neka točka prema kojoj 




vode linije i smjerovi, traktor koji ore u ravnici, svijetla točka 
u noći i t. d. Ta se točka .mora dakle nalaziti na najpovoljnijem 
mjestu u plohi slike, kao što je već prikazano na primjerima. 

Svaka slika ima svoj fomiat. Ako se stranice tog formata 
nalaze u odnosu kao 3:5 ili 5:8 slika će biti skladna. Točku 
interesa postavit ćemo na ono mjesto s kojeg će se ugodno proji¬ 
cirati u naše oko, dakle ugodno gore, desno, a neugodno dolje, 
lijevo, jer, kao što već znamo, svi dijelovi plohe nemaju jednaku 
vrijednost. 

Skladne proporcije možemo postići i bez matematskih for¬ 
mula i bez poznavanja pravila koja donose skladnu raspodjelu. 
Naš ukus i naše oko reći će nam da li će neki smještaj motiva 
u slici biti dobar ili loš. Princip skladne raspodjele ne smije nam 
dakle biti neka dogma, jer postoje i drugi načini kojima se može 
postići estetski izgled slike. 



Zakoni proporcije i skladne raspodjele ipak će nam pomoć.' 
u stvaranju reda i rasporeda u slici, pa ako nešto možemo učiniti 
bolje, ne ćemo se ustručavati da ih primjenjujemo. Gotovo svako 
djelo može se objasniti matematskim putem, ali se rijetko koje 
može komponirati po strogim formulama. Uvijek je za sliku u 
prvom redu važan autorov lični ukus i osjećaj za lijepo, a to se 
i uz ostalo, stječe gledanjem i analiziranjem dobrih slika. 


MOTIV U SLTGI 


M OTIV je latinska riječ, koja znači: povod, uzrok ili razlog, 
nešto što pokreće radnju. Motiv je tema slike, njezin smisao ili 
značenje; on motivira, obrazlaže, u njemu je ono što nas je 
potaklo da nešto snimimo. 

Snimatelj mora pronaći motiv, otkriti njegove kvalitete, pro¬ 
naći što je u njemu važno, a najvažnije posebno istaći u snimci. 
Naime većina se motiva sastoji od dva ili više elemenata, na 
primjer cvijet-polje, dijete-igra, promet-grad i t. d., a oni moraju 
u slici predstavljati jedan zaokruženi motiv, jednu temu, koja 
nastaje iz njihovih međusobnih odnosa. 

I Ima li na primjer slika naziv »Jesen u šumi« ili »Zima u 

j gradu«, sastojat će se od dva pojma: jesen-šuma, zima-grad ili 

, obratno zima-šuma, jesen-grad, ali i u jednom i drugom slučaju 

odnos između ta dva elementa mora biti takav da što bolje odgo- 
I vara nazivu slike i da to na najbolji mogući način motivira. 

■ Nije dakle dovoljan prikaz kako nešto stvarno izgleda i gdje 

se to nalazi, već iz slike želimo osjetiti — a to gledalac slike i 
y očekuje — značenje koje proizlazi iz međusobnih odnosa eleme¬ 

nata prikazanih u slici, »ono nešto« što čini govor slike. 

I još nešto: motiv ne ćemo prikazati na uobičajen i često 
viđen način, nego po zahvatu zanimljivo, originalno, profinjeno, 
možda s posebnim svijetlom, posebnim ugođajem, izborom mjesta 
ili ugla snimanja, da bi nam slika bila nešto više od obične 
registracije. 

Kad stanemo pred neki motiv, pokušajmo sebi postaviti ova 
pitanja: 

. Ima li taj motiv tipične fotogenične kvalitete? 

Da li je zanimljivo ono što on predstavlja? 

I Koje su mu osobitosti i kako ćemo ih naglasiti? 

što motiv znači nama i što može značiti drugima? 

Put do dobre slike ide dakle od izbora teme koja je od 
»općeg interesa« do njezinog ostvarenja u slici. Ako je motiv loše 
snimljen i nema jasne motivacije, iz snimke ne ćemo ni kasnije 
moći izvući nešto čega u njoj nema. Stoga o motivu moramo 
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misliti već pri snimanju, pa nam motiv u slici ne će svojim 
prikazom djelovati prazno, bezidejno, beskorisno ili banalno. 

Pronaći dobre i zanimljive motive može se naučiti gledanjem 
i analiziranjem dobrih fotografija. Kad se sarni nađemo pred 
motivom koji smo pronašli, pokušajmo pred njim koncentrirati 
svoju pažnju nastojeći da pronađemo odnose među pojedinim 
elementima, da pronađemo i ono što je na njemu bitno, tipično, 
zanimljivo i vrijedno da se trajno, sačuva u snimci. 

Dobar motiv moramo tražiti, pronaći, pomno ga gledati.,, 
doživjeti, spoznati njegove vrijednosti i kamerom osvojiti. Za to 
će biti dobra vježba ako svoje motive pokušamo opisati riječima. 
Tek ćemo tada vidjeti koliko nelogičnosti i ne jasnoće može biti 
u slici. 

Svatko tko se bavi fotografijom sklon je zapažanju svojih 
motiva. Kad se čovjek specijalizira za neko područje, na primjer 
portrete, pokrajine, cvijeće, rad i slično, na svojim rnotivima lako 
će zapaziti tipično i značajno, jer ga je torne naučilo iskustvo. 
Onaj tko želi sve snimati izgubit će se u obilju motiva i uzalud 
će u svestranosti rasipavati svoje snage. 

Uspjeh u fotografiji može postići samo onaj tko točno zna 
što hoće. Potrebno je stoga da sami sebi odgovorimo na pitanja: 
Sto želimo vidjeti u svojim slikama i koji motivi i teme nas 
najviše zanimaju? A ako želimo praviti slike za izložbe ili štampu, 
pitanja se proširuju: Postoji li u našim motivima nešto od općeg 
interesa? Kako sliku gleda običan čovjek? što njega najviše 
zanima i što on od slike očekuje? Snimamo li grupu na izletu, 
slika će biti zanimljiva samo onima koji se nalaze na slici, a ne 
će zanimati ostale ljude. Morat ćemo stoga izbor motiva prilagoditi 
namjeni slike. 

Interpretacija motiva je način na koji neki motiv prikazujemo 
na slici. Fotografija mora danas u snažnoj interpretacionoj formi, 
n aktivnom saopćenju slikom odražavati onaj silan ^ tehnički 
napredak što se odigrava u naše doba. Niti jedan drugi slikovni 
postupak ne će na primjer moći prikazati industriju, njezin izgled, 
rad i proizvode, kao što to može fotografija, i to slikom koju će 
svatko prihvatiti kao vjerodostojan dokument. 

Već smo govorili o tom kako da postignemo maksimum, onoga 
^to se slikom može postići. Ako smo u tome uspjeli, znači da 
smo rnotivu dali onu interpretacionu formu koja će ga na slici 
najbolje. prikazati. • ' 
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FOTOGENIČNOST 

Ima nefotogeničnih motiva, koji na slici ne će nikada djelo¬ 
vati dobro. To su na primjer daleki pogledi u kojima se gotovo 
ništa ne vidi, brodovi, jedrilice i avioni što se nalaze kilometre 
daleko od nas, ili bregovi u daljini, neke pokrajine pri tmurnom 
vremenu, a od sitnih predmeta koji se snimaju iz blizine — 
kesteni, orasi, lješnjaci, krumpir, sjajni metalni predmeti i t. d. 
jer u slici nikako ne možemo dočarati ton što ga imaju u naravi. 
Pri izboru motiva moramo misliti i o tomu da nije svaki motiv 
podesan za snimanje. 


JEDNOSTAVNOST I ORIGINALNOST 

Sto je motiv prikazan jednostavnije bit će gledaocu slike 
razumljiviji i jasniji, a to je preduvjet uspjele slike. Mnogo slika 
trpi od prenatrpanosti. U njima ima svega i svačega, od čega se 
pogled samo zamara. Od suvišnih viškova motiv postaje nejasan, 
razvodnjen, jer se glavni motiv gubi među mnoštvom sporednih 
i nevažnih elemenata. Objektiv naše kamere zahvaća previše ako 
pri snimanju suvišno ne izoliramo. Pogledajmo prije, snima¬ 
nja pomno što se vidi u tražilu, pođimo nekoliko koraka bliže 
motivu, smjestimo kameru više, niže ili ustranu, da ne bismo u 
snimku zahvatili i ono što je suvišno. Jednostavna slika koja pri¬ 
kazuje samo jedan motiv, koja nije ukrašena nepotrebnim viško¬ 
vima, bit će jasnija i preglednija, djelovat će na prvi pogled i 
na svakoga će ostaviti snažan dojam. Savremena fotografija- 
traži izolaciju, traži ograničenje na ono što je bitno. 

Voltaire je rekao: »Tajna da budeš dosadan jest da kažeš 
sve«. Tako je i u fotografiji. Ako slikom kažemo sve ne ostavivši 
fantaziji gledaoca ništa, onda je i za njega stvar za čas svršena 
i sa slikom je brzo gotov. 

■ ■ Jednostavnost, ćemo postići biranjem jednostavnih motiva. U 
njima ćemo lakše naglasiti ono što je važno i to ćemo smjestiti 
u opređe slike, bliže gledaocu, ograničit ćemo se samo na neko¬ 
liko tonova, nekoliko linija, i smjerova. Dovoljno je da ideju 
naznačimo i tako gledaocu slike dademo priliku da i njegova 
mašta radi, da osjeti »zašto je to tako jednostavno prikazano« 
i što se krije iza toga. 

Originalnost je sve što je novo, izvorno, još neviđeno, ose¬ 
bujno i jedinstveno, što pobuđuje pojačanu pažnju. Po zakonu 
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ponude i potražnje sve što je novo i neobično više se cijeni od 
običnog iz masovne produkcije. To vrijedi i za slike. U slikama 
treba prikazati nešto što se još nije vidjelo. 

Fotografija neprestano napreduje. Ono što je prošle godine 
bilo novost danas je obična stvar. Tehnika je ostala u principu 
ista, ali se promijenio način gledanja i prikazivanja motiva. 

Originalnost u fotografiji postiže se na dva načina. 

1. Izborom motiva i načinom zahvata kakav se u slikama još 
nije vidio. U fotografiji susrećemo mnogo sličnih tema koje su 
postale istrošene i banalne, pa u njima nema ništa originalna. 
Takvi su na primjer motivi s guskama, brezama, starci s bradom, 
čamci uz vodu, plinske i petrolejske svjetiljke u uglovima^ starih 
ulica u noći i t. d. Želimo li biti originalni, moramo pronaći nove 
motive, koje još nitko nije snimio ili ih zahvatiti na način kako 
ih još nitko nije zahvatio u snimku. 

2. Tehničkom izvedbom i načinom prikazivanja nekog motiva 
koji se razlikuje od običnih standardnih fotografija također mo¬ 
žemo biti originalni. Našem motivu možemo pronaći neki pose¬ 
ban način tehničke izvedbe, ali takav koji motivu pristaje i kojim 
ćemo bolje istaći smisao slike. 

Originalnost ovisi o tome da li je ideja potpuno naša, da nije 
kopija tuđe ideje ili zapažanja, što se smatra plagijatom. Prona¬ 
lazimo vlastite motive koje drugi nisu zapazili ili teme na koje 
drugi još nisu naišli, ukratko, pronađimo nešto novo što se u 
slikama još nije vidjelo! 

Napokon, preduvjet svakom napretku jesu promjene, nove 
ideje, nove metode rada, znalačko i promišljeno kršenje uvrije¬ 
ženih pravila. I u fotografiju samo tako dolaze nova osvježenja, 
koja je čine vitalnom i savremenom. 

U fotografiji se često događa da dva autora koji se uopće 
ne poznaju ili se čak nalaze u raznim dijelovima svijeta obrade 
istu temu. To ipak ne znači kopiranje ni plagijat već samo po¬ 
tvrdu da postoje istomišljenici, ljudi s jednakim ukusom za bi¬ 
ranje motiva ili tema za snimanje. 

Originalna može biti i grupa fotoamatera a ne samo poje¬ 
dinac ako zajednički pronađu i utvrde neki nov pravac u izboru 
motiva i tehničkoj obradi, po čemu će se razlikovati od rada 
ostalih fotoamatera. 


DOJAM PLASTIČNOSTI 

Mi živimo u trodimenzionalnom prostoru, u kojem svakoga 
časa vidimo ljude i predmete oko nas n drugom izgledu. Pred 
našim se očima sve mijenja, sve je u pokretu, na predmetima 
svakoga časa vidimo drugu stranu. Osim toga mi gledamo s dva 
oka, a objektiv samo s jednim. Slika je ploha, od koje ne mo¬ 
žemo tražiti treću dimenziju kao što je ima pozornica, iako je 
možemo dočarati, naravno ako znamo kako se to radi. 

Na ravnoj plohi možemo stvo¬ 
riti samo iluziju ili dojam da se 
objekti nalaze u prostoru, pri 
čemu ćemo se poslužiti varkom: 
snimanjem iz blizine i raspore¬ 
dom svijetla. Prije snimanja pa¬ 
žljivo ćemo promotriti obrise 
i njihovo ornamentalno djelova¬ 
nje da bismo pronašli onu stranu 
motiva koja na slici može naj¬ 
bolje djelovati. 

Kad svijetlo, linije i tonove 
rasporedimo pri snimanju tako 
da je opređe tamno, a pozadina 
svjetlija, dobit ćemo pojačan dojam dubine. Na snimkama snim¬ 
ljenima protiv svijetla taj se dojam javlja sam po sebi. Pada li 
svijetlo na objekt s jedne strane smatramo ga logičnim i oprav¬ 
danim. Tada ćemo na predmetu osjetiti njegovu oblinu. Pada li 
svijetlo s dvije strane djelovat će neprirodno i ne će izazivati 
dojam plastičnosti. 

Svijetlo i sjene, njihov dobar raspored i omjer u slici, istak¬ 
nut će oblike snimljenih predmeta i stvoriti tako dojam plastič¬ 
nosti. 

S VIJ E T L O N A M O TIV U 

Svijetlo je onaj »bijeli kist« kojim stvarnost prevodimo u 
subjekt, što znači svijetlo za fotografiju već znamo, a sada ćemo 
se ukratko osvrnuti na to što ono znači u kompoziciji slike. 

Smjer svijetla može biti; sprijeda, odozgo, sa strane ili straga, 
pa je prema tomu osvijetljen i motiv. Za većinu motiva je kut 
svijetla od 45 stupnjeva najpovoljniji, osobito ako ovo dolazi 
sprijeda ili sa strane. 



Svijetlo i sjene na objektu 
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Kvaliteta svijetla nije uvijek jednaka. Jutarnje je svijetlo ' 

raspršeno, motivi su u prirodi jednoličnije rasvijetljeni i nemaju 
guste sjene, pa slika izgleda pastelno mekana. Podnevno svijetlo 
stvara kratke sjene i nije povoljno za snimanje. Večernje je svi- , 

jetlo kontrastno, daje gliste sjene, koje su to duže što je sunce 
niže prema horizontu. 

Utjecaj svijetla na čovjeka može biti raznolik. Jutarnje svi¬ 
jetlo čini nas raspoloženima, podnevno nas zamara, a svijetlo u 
predvečrje daje dojam mira i spokojnosti. Bljesak munje u ne¬ 
kima uzrokuje strah i nemir, a tamno nebo s olujnim oblacima 
stvara prijeteći osjećaj. Te osjećaje imamo i gledajući slike s 
takvim ugođajima. 

Simbolika svijetla. Svako svijetlo ima svoje značenje. Za 
sliku ćemo birati ono svijetlo na kojem neki motiv dolazi naj¬ 
bolje do izražaja. Ono ima za sliku istu vrijednost kao oblik, 
linija ili pokret. Kao što svako svijetlo ima svoje motive, tako 
i svaki motiv dolazi do punog izražaja samo na jednom svijetlu. 

Mi ga moramo pronaći za svaki motiv. 

Glavno svijetlo. U slici mora biti samo jedno svijetlo glavno. 

Sva druga svijetla njemu su podređena. Dva glavna svijetla raz¬ 
bijaju jedinstvo u slici. Nekada je vrijedilo pravilo: »Najsvje¬ 
tlije uz najtamnije«. Toga se možemo držati i danas. Glavno svi¬ 
jetlo ne smije biti smješteno uz rub, ali niti točno u središtu 
slike. 

Pojedinosti u svijetlu potrebne su onim slikama na kojima 
je potrebna savršena tehnika. Na primjer: bijela tkanina ne smije 
biti bijela ploha nego se mora vidjeti tkivo i struktura materijala. 

Vršna svijetla čine rosa na lišću i travi; sjaj u očima i t. d. 

Ona daju slici briljancu. Cim se na sliči nešto sjaji poput iskrica . ,li 
odmah iz nje osjećamo više života. 

Svijetlo dramatizira, oplemenjuje motive, stvara na njima 
bljesak i sjaj, pa pod njim ožive i neugledni predmeti. 

Sjene su pratilac svijetla. Sve što nije izravno osvijetljeno 
nalazi se u sjeni. Svijetlo i sjene daju negativu gradaciju, oživ¬ 
ljavaju sliku, daju joj snagu, dojam prostora, plastike i dubine, 
stvaraju crtež i oblik, a često zamjenjuju i boje. 

Svijetlo daje orijentaciju. Po svijetlu i sjenama gledalac slike 
osjeća strane svijeta, a po dužini sjena stječe osjećaj za vrijeme 
u koje je motiv snimljen. 

Radijacija je rasipavanje, svjetlosnih zraka, na primjer, kad 
se sunčani traci probijaju uz rubove oblaka i ostavljaju svoj svi¬ 
jetli trag, kad se svijetlo probija kroz maglicu u šumi i slično. 

i 


UGOĐAJ NASLICI 

Od raznih atmosferskih pojava i dojmova koje one ipzivaju 
nastaje takozvani štimung ili ugođaj. Njegovo je značenje n ve¬ 
ćini subjektivne naravi. Ugođaj je važno sredstvo u kompoziciji 
slike, osobito kod slikovitih motiva, jer djeluje više na oko nego 
na razum, ali ipak podiže sadržajnu vrijednost slike. 

Ozračja čine: kiša, magla, oblaci i razne druge pojave što 
nastaju u zraku, kao na primjer isparivanje polja, magla koja se 
diže, para u praonici i t. d., dakle sve ono što »visi« u zraku. 

Simboli su na primjer: drvo u cvatu kao znak proljeća, žitno 
klasje, znak ljeta, otpalo lišće, što označava jesen, snijeg i inje 
koji znače zimu i t. d. 

Dojmovi koje dobivamo promatrajući motive u slici smi¬ 
ješak čovjeka — veselost, tužan pogled žalost, znojno lice - 
toplina, ravan pogled — odlučnost, zatim tuga, mir, ponos, nehaj 
i slično, dakle razne pojave oko čovjeka. 


STAFAŽA 

Snimamo li neku pokrajinu, tvornicu, ulicu ili građevinu, 
često ćemo u srednji plan slike smjestiti neku osobu ili kakav 
drugi objekt kojega veličinu poznajemo, a svrha mu je — osirn 
popunjavanja slike — da sluzi za odnos veličine, to jest da bi 
se iz slike mogla procijeniti približna veličina glaraog motiva. 
Stafaža može biti čovjek, vozilo, putokaz, plot i t. d. 

Stafaža mora biti podložna cjelini, mora dopunjavati motiv 
i ne smije biti napadna. Ne ćemo je smjestiti u opređe slike nego 
na udaljenost od 10 do 15 metara od kamere. Ako je to čovjek, 
neka ne gleda u kameru, neka bude u stilu s pokrajinom, da 
motivu pristaje i da se ne drži namješteno. Ima motiva u kojima 
stafaža smeta, jer previše na sebe svraća pogled i postaje važna 
ona a ne motiv koji prikazujemo. 


OŠTRINA 

Važan kompožicioni element kojim možemo utjecati na izgled 
motiva u slici jest stupanj oštrine. Na većini slika oštrina je veća 
nego je naše oko vidi i nego što je potrebno za sliku. U tehnički 
savršenoj slici vidimo sve jednako oštro, od opređa do pozadine. 
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a isto tako i ono što je na rubovima. Oštrina je tehnički, ali nije 
umjetnički ideal. 

Oštrina je stvarna i precizna i ona u slikovitim motivima znači 
tvrdoću i ukočenost. Oštre slike potrebne su u tehničkoj foto¬ 
grafiji, a u stvaralačkoj i slikovitoj fotografiji, osobito u portre 
tiranju, savršena oštrina može biti više na smetnju nego od ko¬ 
risti. Isti je slučaj s pokretom u slici. Na oštroj slici pokret je 
tvrd, čirne se napetost smanjuje. Mala neoštrina, međutim, poja¬ 
čava dojam kretanja i gibanja. Na potpuno oštroj slici gubi se 
dojam prostornosti i izgled joj je plosnatiji. 

Tehnika snimanja daje nam nekoliko mogućnosti da djelo¬ 
vanje slike približimo djelovanju koje ima naše oko kad gleda 
predmete u prirodi, osobito ako slike izrađujemo u jednoj od 
slobodnih tehnika. Za kompoziciju slike je važno ovo: 

Pogled se najprije zadržava u opređu slike, a zatim odlazi u 
dubinu. Opređe dakle neka bude oštro, a pozadina se može gubiti 
u laganoj neoštrini. 

Ono što je u slici važno naglasit ćemo oštrinom, jer oštrina 
privlači pogled. Sve nevažno neka se rasplinjuje u jačoj ili sla¬ 
bijoj neoštrini. 

Ako oštrinom naglasimo ono što je u slici važno, a sve spo¬ 
redno ostavimo da se gubi u neoštrini, postižemo bolji dojam 
prostornosti, približavajući ga dojmu koji ima naše oko. 

Ublažena oštrina u slici ugodnija je za gledanje, slici daje 
bolju perspektivu, daje joj osjećaj prostora. 

Kao što se u tehničkim snimkama svaka neoštrina smatra 
pogreškom tako se u slikovitoj fotografiji često pogreškom sma¬ 
tra oštrina. Neoštrina je također jedno od sredstava fotografije 
kojim se postiže bolje djelovanje sUke. • 


NEOŠTRINA 


Želimo li da nešto u slici dobije pečat nestvarnosti, na osnovu 
eega^ će se tek naslućivati stvarnost, poslužit ćemo se neoštrinom. 
Neoštrinu ne smijemo zamijeniti mekoćom, jer to su dva razli- 
cita pojma. Na mekanoj je slici oštrina ublažena, a na neoštroj 
objekti nestaju u neoštrini. Neoštrinu u slici postižemo češće 
nepažnjom nego namjerno. Za namjernu neoštrinu potrebno je 
iskustvo, da je znamo regulirati i primijeniti. Snimamo li punim 
otvorom objektiva, imat ćemo na snimci malu oštrinu u dubinu 
1 sve sto je izvan zone oštrine gubit će se u neoštrini, koja ie 
to veća sto se objekt snimanja nalazio bliže kameri. 


Neoštrina pokreta pojačava dojam kretanja, o čemu je već 
bilo govora u poglavlju o tehnici snimanja. Neoštar može biti 
objekt koji se nalazi u pokretu, a sve oko njega je oštro ako 
snimamo kamerom koja stoji čvrsto, a objekt se kreće brže od 
ekspozicije. Objekt može biti oštar, a sve što se nalazi u poza¬ 
dini je neoštro, kao što je slučaj kod snimaka kad objekt u po¬ 
kretu pratimo kamerom. U oba slučaja neoštrina je poslužila kao 
element za pojačavanje napetosti i stvaranje dojma da se objekt 
nalazi u pokretu. Oštro zadržani pokret u slici djeluje zamrznuto 
i nepokretno. 


TVRDE I MEKANE SLIKE 

Osim oštrine i neoštrine u kompoziciji slike možemo se slu¬ 
žiti tvrdoćom i mekoćom, za razliku od normalnog, po čitavoj 
plohi jednako oštrog crteža slike. 

Tvrđima smatramo slike na kojima je smanjena ljestvica to¬ 
nova. Tvrde slike djeluju kao skica ili grafički crtež, pa ih nazi¬ 
vamo »fotografikom«. Tvrdoću možemo primijeniti na slikama 
u kojima želimo naglasiti da je nešto stvarno tvrdo kao na pri¬ 
mjer željezo, kamen, pa i karakter čovjeka. Protivilo bi se zdra¬ 
vom ukusu i logici kad bismo željeznu konstrukciju u slici pri¬ 
kazali mekanim crtežom. Lice rudara ili mornara možemo na slici 
prikazati tvrdim u kontrastu, jer pojačan kontrast znači i tvrdoću 
karaktera. 

U mekanim slikama slučaj je obratan. U njima nema jakih 
kontrasta između crnog i bijelog, prevladava široka ljestvica to¬ 
nova sivoće raznih gustoća. Mekoća znači idealiziranje, razvod- 
njenost. Ako mekoća nije prilagođena motivu izazvat će osjećaj 
površnosti. Ali ono što je mekano: oblaci, magla, perje, mlado 
lice, aktovi i slično, pa i mekoću karaktera, možemo naglasiti 
mekoćom u slici. Perje prikazano u tvrdoj slici ne bi bilo perje 
nego iverje, a ni lice djeteta prikazano u jakom kontrastu nitko 
ne bi smatrao lijepim i opravdanim. 

Mnogo toga što u savršenoj tehničkoj fotografiji smatramo 
pogreškom može nam u kreativnoj fotografiji poslužiti kao sred¬ 
stvo za jače isticanje sadržaja slike. Ljubitelji čiste tehnike si¬ 
gurno se s time ne će složiti, ali će se zato složiti svi oni koji 
žele raditi slobodnom tehnikom i koji teže da im prikaz u slici 
dobije potpuni i razgovjetan »dar govora«, a gledaocu slike pruži 
više nego mu to pružaju slike koje samo registriraju stvarnost. 
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SADRŽAJ SLIKE 


2Al potpunu sliku nije dovoljno da se stvori red, da se svi 
elementi usklade i tako stvori slika ugodna za oko. Nije dovoljno 
da slika zadovolji oko; ona mora imati i smisao ili sadržaj, koji 
će moći pokrenuti misao gledaoca, njegovu fantaziju i učiniti 
na nj neki dublji dojam. Slikovitost ostaje samo u zornoj pre¬ 
dodžbi, a sadržaj dopire i u misli. A to i jest najviši cilj foto 
grafije. 

što je to tema ili sadržaj slike? Što ljudi rado vide u sli¬ 
kama? U prvom redu teme i sadržaj koje se bave čovjekom, jer 
njih svaki čovjek gleda sa zanimanjem. Maksim Gorki je rekao; 
»Sve je u čovjeku, sve je za čovjeka«. Prva tema fotografije uvijek 
je bila, a i sada je čovjek. 

Ono što prikazujemo u slici i predstavlja njezin sadržaj neka 
bude zrelo, svježe, napredno, čovječno, neka priča neku od brojnih 
tema o čovjeku, neka služi humanim ljudskim interesima, neka 
to budu teme koje imaju estetske kvalitete i još više, neka po¬ 
buđuju plemenite osjećaje, a kad prikazuju stvarnost, neka ona 
ima dublje značenje, neka budu u duhu našeg vremena i neka 
govore o svemu što je u našem vremenu vrijedno i zanimljivo. 
Takve će teme sigurno zanimati svakog čovjeka. A njih ćemo 
donijeti u slici tako da to razumije svatko, pa i onaj tko nije 
fotograf ni umjetnik. 

Sadržaj u slici može biti ne samo odraz stvarnosti već može 
imati i unutrašnji, poetski smisao, može biti romantičan, lirski, 
herojski i t. d. 

U vezi sa sadržajem slike moramo znati tri važne stvari. 

1. Sadržaj neka bude jasan i razumljiv, da budemo načistu 
s time što unosimo u sliku. To znači da najprije mora biti jasno 
nama samima što slikom želimo reći drugima, da to svatko kao 
dobru informaciju shvati i razumije. Tek će tada slika nešto 
značiti i nečemu služiti. 

2. Prikazati u prvom redu čovjeka, govoriti o njemu, poka¬ 
zati kako on izgleda, čime se bavi, što voli, kako živi, kako se 
zabavlja. Te teme nikada se ne će iscrpsti. 


3. Sadržaj slike neka bude svjež, lijep, skladan, zanimljiv za 
sve ljude, a uz to neka bude takav da podiže duh, pobuđuje volju 
za životom, radom i napretkom. 

Razumije se da u sadržaju slike ima mnogo subjektivnih 
pojmova, koje iz dobre slike može u većoj ili manjoj mjeri osje¬ 
titi svaki čovjek, ako je sve u slici postavljeno jasno i razumljivo. 

Sadržaj u slici mogu biti najrazličitiji motivi iz života, kao: 
dinamika rada, red i urednost, igra, borba, sport, prijateljstvo, 
snaga industrije, veličanstvenost mora, ljepota planina, briga 
čovjeka o čovjeku i neiscrpno mnoštvo drugih. 

Gledalac slike shvatit će sadržaj najprije onda ako je sličan 
dogođaj ili prizor već negdje vidio ili ga sebi u mašti tako za¬ 
mišlja. Sve poznate stvari ljudi će rado vidjeti i u slici, razumije 
se ako ih prikažemo na nov, originalan način. 


TEHNIKA I SADRŽAJ 

Slika bez sadržaja samo je kopija slike iz prirode, njezin 
vjeran fotografski otisak. Takvu sliku može napraviti svatko. 
Uloga fotografije nije u tome. Naša težnja mora biti usmjerena 
višem cilju, a taj je da slici dademo sadržaj, to jest neki smisao. 
Slika može biti tehnički virtuozno izrađena, može imati dobru 
formu, ali ako nema dobar sadržaj, njezina je svrha promašena. 

Slika koja nije tehnički savršena, a ima dobar sadržaj, koji 
iz nje osjećamo kao neki fluid, vrednija je od tehnički virtuozno 
izrađene, koja ne govori ništa. Na slici vrijedi u prvom redu ono 
što ona prikazuje, dakle misaoni rad, a tek onda tehnički po¬ 
stupak kojim je stvorena. 

SADRŽAJ I FORMA 

Slika mora najprije imati sadržaj, koji ćemo zatim odjenuti 
u formu što pristaje tom sadržaju. Na to kako se to radi ukazuje 
nam fotografska tehnika i kompozicija. Poslužit ćemo se svim 
onim tehničkim sredstvima kojima fotografija raspolaže da bismo 
što bolje dramatizirali sadržaj i oplemenili sliku. Prema tome mo 
ramo uskladiti sadržaj i formu u kojoj sadržaj slike prikazujemo. 
Tako ćemo imati dobar sadržaj u dobroj formi. 

Nije dakle cilj da samo prikažemo izgled stvari, kakva ona 
jest, nego da prikažemo kako neku stvar mi gledamo, kako je 
mi sebi predstavljamo i interpretiramo u slici. 
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Promatrajući slike možemo sebi postaviti nekoliko pitanja. 
Da li su sadržaj i forma usklađeni? 

Zašto nas neka slika ostavlja hladnim? 

Da li nam je zanimljivo ono što ona prikazuje? 

Zašto se ne slažemo s njezinim sadržajem? 


SIMBOLI 

Mnogi predmeti imaju osim svog izvornog, još i neko drugo 
uglavnom apstraktno značenje. Da bismo shvatili sadržaj slike 
često moramo znati značenje koje je simbolizirano u nekom pri¬ 
kazu. Znamo da je sidro simbol nade, da je srce simbol ljubavi, 
orao hrabrosti, lipa simbol slavenstva, hrastov list junaštva, lovor 
slave. Zatim imamo simbole; srp i čekič, zupčanik, zmiju, baklju, 
snop, atomsku gljivu i t. d. Promatramo li na slici neki predmet, 
moramo mishti i na značenje koje se može kriti u njemu, jer 
ako to ne shvatimo, često nam ne če biti jasan ni sadržaj slike. 
Isto tako imamo i simbole boja, što vrijedi za fotografiju u bojama. 


SUPROTNOSTI 

U svijetu postoje sve moguće suprotnosti, koje čovjekov život 
čine bogatim i raznolikim. One i za slike sa sadržajem imaju svoje 
značenje. Za pronalaženje i isticanje sadržaja u slici možemo se 
poslužiti taktikom: da iz dva objekta prikazana u slici nastane 
nešto novo, t. j. da iz odnosa »nečega s nečim«, onog što u slici 
prikazujemo i onog što zapravo znači, dakle između objekta i 
subjekta, nastane sukob i proizađe nešto novo što čini sadržaj 
slike. 

Poznati su, a u slikama i previše poznati: pčela-cvijet, pas- 
mačka, kruh-nož i slično. Među ljudima i stvarima nastaje bez¬ 
broj odnosa iz kojih mogu proizaći i razni sadržaji koje možemo 
prikazati u slici. 

Svaka stvar ima svoje lice, ali i neko značenje, što na primjer 
znači vjeran pas za malog dječaka, a što dobar konj za Bošnjaka? 
Takvim jednostavnim spajanjem dvaju elemenata •— koji će u 
prvi čas u slici izgledati neočekivano — možemo najbolje izraziti 
svoja zapažanja, a slici, osim prikaza kako nešto izgleda, dat ćemo 
i nešto više. Tako slika dobiva »dar govora«, jer nam njezin prikaz 
o nečemu priča. 
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MILAN PA VIC: U SVIJP.TLU I S.TENl 

Roleiflex, Efka 20, narančasti filtar, povećanje na Folvembrom-Extra 
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ZLATKO ŠURJAK; 


IPAK SE KREĆE 















A. KUKEC: DOBAR DAN TUGO 

Primarflex 6x6, Efka SO, povećanje na Fokembroin-Extra 



2XATKO ZRNEC: STATUA 

Roleifiex, Efka 20, elektronska bljeskalica, povećanje na Fokembrom-Extra 









BRANKO GAVRIN: 
IZVAN TR2NICE 


MLADEN TUDOR: 
LICITARSKA SRCA 


Roleiflex, Efka 20, 
povećanje na Fo- 
Rembrom - Ekstra 



IVAN MEDAR; ZIMSKE ČARI 

Roleiflex, Efka 20, povećanje na Fokenibrom-Extra 







VILKO ZUBER: GROMAČE NA KRKU 

Roleiflex, Etka 20, žuti filtar, povećanje na Fokembrom-Extra 




MILAN ŠOBER: ŠKOMBRI 

Roleiflex, Efka 20, umjetno svijetlo, povećanje na Fokembrom-Extr» 
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PROF. VLADIMIR SUSiC: ZAMAH 

Primarflex, povećanje na Fokembrom-Extra 







MIRKO LOVRIC: PROFIL 

Roleicorđ, Efka 17, dijapozitiv na Repro- 
print filmu, povećanje na Fokenibrom-Extra 


V. PETRACIC: SVIJETLI PORTRET 

Roleicorđ, Efka 20 , povećanje na Fokembrom-Extra 


PETAR JAGETIC: 
SIMULTANI PORTRET 
Atelierska kamera, Efka-Pan plo¬ 
ča, povećanje na Fokembromu 






LJUBO GRIESBACH: STRPLJIVI 

Roleiflex, Etka 20, povećanje na Fokembrom-Extra 


REALIZIRANE IDEJE 

Na odnos »nečega s nečim« možemo slučajno naletjeti i motiv 
snimiti. Taj put, međutim, možemo skratiti ako imamo ideja. 
Tko gradi kuču, najprije če napraviti nacrt. Želimo li napraviti 
snažne slike s bogatim sadržajem za njih ćemo pripremiti barem 
idejnu skicu. 

Do inspiracije za sliku dolazimo na razne načine. Čitamo na 
primjer neku knjigu ili časopis ili nam inače odjednom nikne 
ideja koju bismo mogli realizirati slikom. Odmah ćemo je pribi- 
Iježiti. Tako ćemo s vremenom skupiti velik broj naslova za naše 
buduće slike. Između tih naslova izabrat ćemo onaj za koji sma¬ 
tramo da može predstavljati nešto novo, originalno i zanimljivo. 
Ideju skiciramo onako kako sebi zamišljamo sliku. Najprije u 
grubim crtama označimo smještaj svakog elementa, komponi¬ 
ramo ih po njihovoj vrijednosti i važnosti, najvažniju stvar sta¬ 
vimo na određeno mjesto i odredimo izrez po širini ili visini. 
Ostavimo sada tu skicu na neko vrijeme, a kasnije iz nekoliko 
takvih skica izaberimo onu koju smatramo najboljom. Nju ćemo 
još korigirati i onda pokušati realizirati. Pritom ćemo sigurno 
naići na razne zapreke, ali moramo biti uporni i ne napuštati 
ideju. Možda ćemo za to utrošiti i čitav tucet snimaka, ali za 
dobru sliku ni to nije previše. 

Do dobrih slika doći ćemo najsigurnije ako smo sliku naj¬ 
prije stvorili u mislima. To je sigurnije nego da čekamo dok na 
motiv naletimo. 

Realizacija vlastite ideje u slici zanimljiv je i pravi stvara¬ 
lački rad, kojega je polje veoma široko, jer obično jedna slika 
stvara ideju za drugu, još bolju. 

Realizacije ideja predstavljaju posebnu vrstu nove sintetičke 
fotografije. Put do slike teče ovako: 

1. Ideja, slika stvorena u fantaziji. 

2. Skiciranje, komponiranje i kombiniranje. 

3. Ocjena svake vrijednosti koja ulazi u sliku. 

4. Režija i realizacija prikladnim sredstvima. 

5. Ponavljanje dok ne postignemo ono što želimo. 

Na taj način radi se u primijenjenoj fotografiji, na primjer 
za reklame, ilustracije, fotografske plakate, izložbene slike i t. d., 
kad je unaprijed određena svrha kojoj će služiti slika. 


21 Fizi: Fotografija 
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STIL RADA 

Na nekim slikama već će se na prvi pogled prepoznati autor. 
Iskusniji autori, koji se intenzivno ljave fotografijom, daju svoj 
pečat svakoj svojoj slici, jer su dugotrajnim radom stekli svoj 
stil u radu. Oni ne rade čas na jednom, čas na drugom području 
fotografije, nego su se ograničili na jedno područje, na kojem su 
postali pravi majstori dajući slikama najveći intenzitet i snagu 
djelovanja. Takvi autori svu svoju pažnju koncentriraju na jedno 
područje motiva koje im najbolje odgovara, neprestano profi- 
nj avaj ući svoj način rada, tako da njihove slike nose njihovu 
»osobnu notu«, po kojoj ih prepoznajemo i onda kad na njima 
nema njihovih potpisa. 


OPLEMENJIVANJE SLIKE 

Svakom motivu dat ćemo onu tehničku obradu koja će ga 
u slici najbolje prikazati. Postoji mnogo sredstava kojima mo¬ 
žemo postići da slika ne izgleda standardno, poput svih ostalih, 
ili da ne izgleda kao da nije dovršena. 

Koja ćemo sredstva za oplemenjivanje primijeniti u nekoj 
slici ovisi u prvom redu o motivu. Na portretima ćemo na primjer 
primijeniti ugodnu mekoću, smeđi ton na papiru s površinom 
bez sjaja. Snimkama s mora ili sa snijegom pristaje plavkasti 
ton, crno-bijelo pristaje snimkama dizalice ili neke željezne kon¬ 
strukcije i t. d. 

Tehnika koju ćemo primijeniti za neki motiv ovisi dakle o 
karakteru motiva i formi u kojoj ga želimo prikazati. Pritom 
ćemo birati: površinu papira, ton, izrez i format, a pri poveća¬ 
vanju možemo se poslužiti i nekim trikom, montažom i slično, 
ako to motiv čini vrednijim. 


VELIČINA SLIKE 

Važnost motiva možemo naglasiti, uz ostalo, i veličinom for¬ 
mata slike. Veliki formati pristaju pokrajinama, snimkama s mora, 
građevinama i ulicama. Sve što je u prirodi veliko, široko ili 
visoko djelovat će bolje u većem formatu, koji već sam po sebi 
naznačava veličinu. 


Manji formati pristaju snimkama male djece, cvijeća i svega 
ostalog što je i u prirodi malo. Povećamo li cvijet ili čovječju 
glavu iznad njihove prirodne veličine, to će djelovati monstruozno 
i neprirodno i bit će neugodno za gledanje. 

Format slike odredit ćemo — ne po tvor¬ 
ničkom formatu papira — nego prema karak¬ 
teru motiva. Ako slici pristaje uski i visoki 
format, mi ćemo ga skrojiti iz tvorničkog for¬ 
mata papira. U dobrim ilustriranim časopisima 
možemo vidjeti kako se vredniji motiv prika¬ 
zuje u većoj, a manje vrijedan u manjoj slici. 


KAKO DJELUJU FORMATI 

Tvornice izrađuju formate papira po utvr¬ 
đenoj međunarodnoj normi, koja se oslanja na 
princip skladnih proporcija, o čemu je već bilo 
govora. 

Visoki fo7‘mat pristaje motivima na kojima 
prevladavaju okomite linije, na primjer sta¬ 
bla, dimnjaci, zgrade i slično, da bi se istakla 
njihova visina ili težnja za visinom. Inače se 
pogled po slici teže kreće gore-dolje nego hori¬ 
zontalno po širokoj slici. Formati u pačetvo- 
rini predstavljaju »slobodan zakon slike«. 

Uski i visoki fortnat još jače ističe težnju 
za visinom. 

Široki format pristaje svim motivima ko¬ 
jima je potrebna preglednost u širinu ili kad 
u motivu prevladavaju vodoravni smjerovi. Po¬ 
gled se po širokoj slici lakše kreće lijevo-desno. 

Taj format pojačava dojam prostranosti, raši¬ 
renosti i mira. Razni formati za 

Uski i široki panoramski format pojačava slike 

dojam širine. 

Kvadratičan format, sa svoje četiri jednake stranice, djeluje 
ukočeno, nepokretno, stranice su jednake i ne čine promjenu, 
tako da može biti i dosadan. Za takav format potrebna je jača 
dinamika, istaknuta na primjer dijagonalnim linijama, čime se 
na plohu slike imosi živost. 
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.DOBRA SLIKA< 


DvostruHi kvadiht, to jest uska i visoka ili uska i široka slika, 
na primjet 12 X 24 ili 24 X 48, obično dobro ne djeluje, jer na 
slici osjećamo đva jednaka .kvadrata, koji čine simetriju. 

Ovalan ili okrugli format samog papira općenito se više ne 
upotrebljava. Takve formate vidimo još samo na starim fotogra¬ 
fijama portreta,: koji su kopirani preko ovalne ili okrugle maske 
na sliku u paćetvorini. Oval ili krug obično se danas unosi u sliku 
prijelazom tonova, na primjer nadosvjetljavanjem ili zadržava¬ 
njem rubova slike, čime se postiže mekaniji izgled, zatvorenost, 
mir i ograničenost, a svrha toga jest da se pogled zadrži u samom 
središtu slike, j j 


NAZIV SLIKE 

I 

Slici moramo dati takav naziv koji pomaže lakšem razumi¬ 
jevanju njezinog smisla i sadržaja. Naziv ne smije biti banalan, 
a niti smije kazivati ono što u slici vidimo, nego mora ukazivati 
pa ono što je i u- slici subjektivno. 

I Gledaocu Islike će izgledati smiješno ako sliku žene nazo¬ 
vemo »Slika žerie«, jer svatko vidi da je to žena. 

{ Između naziva slike i njezinog sadržaja neka postoji veza^ u 
skladu s osnbviiom idejom, tako da se zajednički dopunjuju. 
Naslov je ideja; vodilja, a slika njezina realizacija. Naziv slike 
mora biti u skladu s motivom. Neka ne bude šaljiv^ ako u slici 
nema ništa šaljivoga. Najbolja je ipak ona slika kojoj uopće nije 
potreban naziv, jer če ga svatko iz nje sam pronaći. 

Potpis na slici stavlja se obično u jedan od donjih uglova 
slike. Potpis se tnože nalaziti i na početku glavne linije koja vodi 
prema točki interesa. Ne smije biti napadan, jer će odviše svta" 
ćati pogled na sebe, odvoditi misao od sadržaja i time umanjiti 
vrijednost slike. 


O tom pojmu dosada smo često govorili. Kad se neka slika 
može smatrati dobrom? Evo nekoliko znakova po kojima to mo¬ 
žemo otkriti. Slika je dobra: 

kad je možemo bezbroj puta gledati s istim užitkom, a da 
nam ne postane dosadna; 

kad u njoj nema grubih pogrešaka, kad je besprijekorna i 
potpuno dovršena. 

Autor slike obično je uz svoje motive vezan raznim ličnim 
osjećajima i uspomenama, pa pravu vrijednost njegovih slika 
mogu bolje ocijeniti prijatelji, koje za njih ne veže ništa drugo 
osim onoga što na njima vide ili iz njih osjećaju. .Možemo se 
poslužiti i taktikom da slike ostavimo po strani nekoliko mje¬ 
seci, da zaboravimo na sve one sporedne faktore koji nas uz njih 
vežu, a onda ih mirno i hladno prosuđujemo, kao da i nisu naše. 
Tako ćemo lakše moći sami ustanoviti da li naše slike posjeduju 
ono što nazivamo »dobrom slikom«, kojem cilju su bile uprav¬ 
ljene sve naše težnje. 


SMJER U FOTOGRAFIJI 

Današnjoj fotografiji nije potreban određeni smjer. Sve se 
oko nas odvija brzo, sve je u toku i za fotografiju uvijek ima 
nešto novo. Fotografija je sama po sebi, po svojoj moći izraža¬ 
vanja slikom, savremen smjer, jer ona prati život iz kojeg uvijek 
donosi nešto novo. Ostanimo kod tog »smjera savremenosti«, jer 
danas gledamo na svijet oko sebe drugačije nego što se gledalo 
nekada. 
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6 

U TAMNOJ KOMORI 
I FOTOLABORATORIJU 


TAMNA KOMORA 


Nakon snimanja, u koje smo uložili svoje tehničko i snima¬ 
telj sko znanje, svoj ukus i svoju osobnu notu, daljnji put do 
gotove slike odvija' se kemijskim postupcima, a to su: razvi¬ 
janje snimaka kojim dobijemo negativnu sliku, a zatim kopi¬ 
ranje ili povećavanje, kojima dolazimo do pozitivne slike, što je 
konačan rezultat čitavog tog rada. , 


Rad koji treba izvršiti da se dođe do gotove slike sam je po 
sebi jednostavan. Poznavanjem raznih postupaka moći ćemo utje¬ 
cati na konačan izgled slike i izbjeći razne pogreške u radu. Teo¬ 
rija je potrebna svakomu tko se bavi fotografijom, jer ona pred¬ 
stavlja solidnu osnovu za rad. 

Tamna komora je radionica u kojoj izrađujemo slike u ne¬ 
gativu i pozitivu. Budući da se radi s kemikalijama, u njoj mora 
vladati uzoran red i čistoća, i to zbog zaštite zdravlja, a i kao 
preduvjet za besprijekoran rad. Prelazi li tamna komora svojim 
higijenskim uređenjem i dobrim rasporedom okvir jednostavne 
radionice, postaje uzorna radionica, koju možemo nazvati i »la¬ 
boratorijem«. 

Tamna komora mora biti zaista tamna. Bijelo svijetlo, bilo 
to danje ili umjetno, u nju ne smije ulaziti, jer svaki i najmanji 
tračak svjetlosti može biti štetan za visokoosjetljivi materijal, 
osobito kad znamo da je 1/1000 sekunde dovoljno da napravimo 
snimku. 

Fotoamater može sebi urediti tamnu komoru u kupaonici, 
podrumu, tavanu ili bilo gdje u stanu. Međutim stručnjak, prema 
opsegu svog posla, ima jednu ili više tamnih komora, to jest 
odjela za pojedine vrste rada. 


UREĐENJE TAMNE KOMORE 

Kako ćemo sebi urediti tamnu komoru ovisi o prostoru kojim 
raspolažemo. Opisat ćemo najprije kako bi trebala izgledati ide¬ 
alno uređena tamna komora. 
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Zatamnjivanje prozora bit će najsigurnije ako za to upotre- 
bimo tanki lim — jer je on trajniji i sigurniji od kartona, drva 
ili boje nanijete na staklo. To treba izvesti solidno, i to tako da 
prozor možemo otvarati radi zračenja. Za zamračenje postoje i 
posebni zastori za dizanje i spuštanje, koji se učvrste u sredinu 
prozorskog okvira. 

Ulazna vrata za tamnu komoru dobro je da budu dvostruka 
ili ćemo pred vrata staviti tamni zastor. Za veće tamne komore, 
u koje se često ulazi i iz njih izlazi, veoma je prikladan »labirint 
ulaz«, kroz koji se uvijek može prolaziti bez opasnosti od pro¬ 
diranja svijetla. 

Boja zidova može biti bi¬ 
jela, ali je ugodnija žuta. Tam¬ 
na komora ne mora biti crno 
oličena, jer to ne bi djelovalo 
ugodno. 

Opločenje zidova do 15 m 
visine bijelim pločicama veo¬ 
ma je korisno, jer se zidovi 
mogu prati i radionica ima 
uredniji izgled. Zid se može 
obložiti i pločama od plastične 
mase ako se u njegovoj blizini 
radi s kemikalijama. 

Podovi neka budu drveni, a još su bolji od bitumena ili 
drvnog betona. Cementni pod spada samo u prostor za pranje 
slika. Betonski pod je opasan za zdravlje, pa na nj treba staviti 
pod od dasaka. Na drveni pod mpže se staviti linoleum, tanka 
guma ili neka plastična masa, koja se može prati i brisati. Uljem 
premazani drveni pod stvara zrak zagušljivim, a ako nam u mraku 
nešto padne na pod, omasti se. 

Namještaj u tamnoj komori neka bude jednostavan, ali izra¬ 
đen solidno i masivno, svrsishodan i praktičan. 

Zračenje tamne komore, u kojoj se isparavaju kemikalije, 
može se provesti pomoću ventilatora i limenog koljena poput 
labirinta, kroz koji ne može prodirati svijetlo. 

Grijanje tamne komore poseban je problem. Ljeti će u mraku 
tamne komore biti ugodna hladnoća, ali zimi ona može biti štetna 
za rad i neugodna. Radeći u tamnoj komori čovjek se mnogo ne 
kreće, a hladnoća smeta i kemikalijama, osobito razvijačima. Gri¬ 
janje električnom peći nije podesno, jer daje svijetlo, brzo se 


zagrijava, ali i brzo ohlađuje, a predstavlja i opasnost od požara. 
Peći što se lože u samoj tamnoj komori također nisu prikladne, 
jer daju svijetlo i dim. Najbolje je rješenje zidana peć koja se 
loži izvana. Od nje ne će u tamnoj komori biti ni dima ni svi¬ 
jetla. Dobro je i centralno grijanje, uz uvjet da zrak ne bude 
odviše suh. 

Vlaga u tamnoj komori je dvostruko štetna: za kemikalije 
i aparate, a i za zdravlje. Vlažni zid treba izolirati smolom ili 
uza nj držati posudu sa živim vapnom, koje u sebe upija vlagu. 
U vrijeme kad se ne radi treba tamnu komoru zračiti propuhom. 

Voda uvedena iz vodovoda bit će od velike koristi. Najbolje 
je da u jednom kutu bude oveći betonski bazen, u kojem se mogu 
ispirati negativi i pozitivi. U kućama u kojima nema tekuće vode 
može se na tavan postaviti bazen, u nj nacrpsti voda, koja se 
putem cijevi spoji s tamnom komorom tako da bude uvijek pri 
ruci. 

Električno svijetlo blagodat je koju osjećamo tek onda kad 
je nemamo. Električne instalacije u tamnoj komori neka izvede 
stručnjak, i to solidnim materijalom, ali tako da se onemogući 
u tami svaki dodir sa strujom. Žice neka budu provedene kroz 
izolirane cijevi, osigurači neka budu na pristupačnom mjestu, 
a svi utikači i prekidači moraju biti osigurani od udara struje. 
Ako je u tamnoj komori pod vlažan, dodir sa strujom zbog izrav¬ 
nog spoja sa zemljom može biti smrtonosan. Treba predvidjeti 
svaku moguću nezgodu i ne izlagati život opasnostima nekim 
improvizacijama. Za svaki nesretni slučaj odgovara onaj čijom 
krivnjom ili nehajem nisu provedene sve mjere sigurnosti. 

Spoj sa zemljom moraju po propisu imati svi metalni aparati, 
kao što su; aparat za visoki sjaj, aparat za povećanje i metalni 
aparat za kopiranje. Dođe li neki aparat u dodir sa strujom, 
bakrena žica odvesti će je u zemlju i tako će opasnost biti 
smanjena. 

Bijelo svijetlo također je potrebno u tamnoj komori. Ono 
neka bude na stropu, a prekidač visoko pokraj vrata da ga nepo¬ 
zvani ne bi mogao okrenuti. Ovo svijetlo potrebno je zato da se 
nakon završetka rada može tamna komora očistiti, a i za pripre¬ 
manje aparata i kemikalija za rad. 

Signalno svijetlo. Da svijetlo u tamnoj komori ili nekom 
aparatu ne bi ostalo ukopčano preko noći, pa da se struja uzalud 
ne troši, aparati ne pregrijavaju, a žarulje ne pregore, treba 
napolju nad vratima tamne komore staviti kontrolnu žarulju. Dok 
se u tamnoj komori radi, ona svijetli, a kada je rad završen. 
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jednim se prekidačem gase sva svijetla i isključi struja u čitavoj 
tamnoj komori. 

Voltmetar je mala spravica koja pokazuje napon struje. Ona 
će nam dobro poslužiti za kontrolu pri izradi velikih povećanja 
i kad radimo slike u bojama na papiru. 


TAMNA KOMORA I ZDRAVLJE 

Dugotrajan rad u tamnoj komori može štetno djelovati na 
zdravlje. Isparivanje kemikalija škodi plućima, a mrak i obojeno 
svijetlo očima. Tamna komora mora biti higijenski uređena, a 
laboranti neka što više svojeg slobodnog vremena provode u 
prirodima svježem zraku. Od alkalija u razvijačima koža se na 
prstima razmekša, pa su ruke laboranata obično vlažne. Propis 
je da se radi štipaljkama. Od vlažnih prstiju svagdje ostaju otisci. 
Nakon rada ruke treba oprati u vodi s boraksom ili dobrim 
masnim sapunom s mnogo pjene, brisati ih u čisti ručnik, a zatiin 
natrljati glicerinom. Ručnik za čisto oprane ruke ne smije biti 
zaprljan razvijačem ili fiksirom. Prste treba od kemikalija svaki 
puta najprije oprati u vodi, a zatim obrisati u posebnu krpu. 
Mrlje od razvijača i fiksira ostavit će trajan trag na svakoj tkanini. 

Rad s kemikalijama koje imaju jak miris — kad na primjer 
toniramo sliku sumpornim natrijem ili otvrdnjujemo želatinu 
formalinom — treba izvoditi na zraku, izvan tamne komore. 
Sumporne pare otežavaju disanje, a u zatvorenoj prostoriji mogu 
izazvati i nesvjesticu. Protuotrov tomu jest udisanje mirisa iz 
bočice s amonijakom, koji neutralizira sumpornu kiselinu. 

U tamnoj komori ne smije se pušiti. Zrak u tamnoj komori 
od pušenja postaje težak i zagušljiv, osobito ako je mala i nema 
dobru ventilaciju. Pepeo od cigarete može pasti na emulziju, a 
da to i ne primijetimo. Ostavimo ili cigaretu i zaboravimo na 
nju, može doći do požara. 


AMATERSKA TAMNA KOMORA 

Amater koji sam razvija negative i sam kopira ili povećava 
slike, može sebi tamnu komoru urediti u nekoj manjoj prostoriji 
ili kupaonici, a može sebi dati izraditi i prikladan ormarić, koji 
će držati u sobi. U njemu će biti mjesta za sve što je potrebno 
za rad. U ormariću je svijetlo u boji, mjesto za aparat, zatim 




ladica za papir i ostali sitni pribor, a pri dnu pretinci za zdjelice 
i boce s kemikalijama. Takav ormarić može biti visok 1 metar, 
a širok 60 centimetara. Kad se ne radi, sve je zaklopljeno, a 
ormarić služi kao ukras u stanu. 


Jednostavna tamna komo¬ 
ra u manjoj prostoriji bit će 
amateru dovoljna za sav nje¬ 
gov rad. Raspored u njoj neka 
ide s lijeva nadesno: kutija za 
fotopapire, zatim aparat za po¬ 
većavanje ili kopiranje na jed¬ 
noj strani, a zdjelice s razvi¬ 
jačem, kupkom za prekid raz¬ 
vijanja, fiksirnom kupkom i 
oveća posuda s vodom na 
kraju. 

Za nešto veću tamnu ko¬ 
moru potrebna su dva stola: jedan za fotopapire s pregradom da 
na njih ne pada svijetlo od aparata. To je takozvani »suhi stol« s 
ladicom za maske i ostali sitni pribor. Na drugoj strani nalazi se 
takozvani »kemijski stol« presvučen cinčanim limom ili plastič- 
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Redoslijed rada u tamnoj komori 


nom masom, na kojem su smještene posude ovim redom: za 
razvijanje, za prekid razvijanja, za fiksiranje i za pranje. Povišeni 
obrub oko stola, izrađen letvicama, spriječit će da se prolivene 
kemikalije cijede na pod, a štiti i odjeću, ako se slučajno prislo¬ 
nimo uz stol. Cinčana prevlaka i plastična materija omogućavaju 
da stol bude uvijek čist i uredan, jer se može lako prati. 

Imamo li u prostoriji vodovod, uredit ćemo oveći praonik 
za ispiranje negativa i pozitiva. Osim stolova za rad, u toj tamnoj 
komorici' trebamo još: rasvjetnu kutiju sa filtrima, policu za 
držanje boce s kemikalijama i ormarić za držanje otvorenih kutija 
s negativnim i pozitivnim materijalom. Ispod stolova se nalaze 
pretinci za zdjelice i pletena košara za otpatke. Time je jedno¬ 
stavna tamna komora kompletna. 
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TAMNA KOMORA ZA VEĆI RAD 

Tamna komora većih fotografskih radnja obično ima nekoliko 
posebnih odjela, na primjer za razvijanje, kopiranje i poveca- 
Se Oni mogu biti u jednoj većoj prostoriji razdijeljeni pre¬ 
gradama, a može se svaki od tih radova vršiti i u posebnoj pr^ 
ftoriji da se posao može obavljati bez smetnje, jer je na primjer 
Ta kopiranje i povećavanje potrebno žuto-zeleno svijetlo, a za 
razvijanje filmova trebamo potpunu tamu. 

Odjel za razvijanje može biti manja prostorija. ^ njoj se 
nalaze tankovi od 35, 70 ili 140 litara s razvijačem fiksirom i 
vodom, a poredani su uz zid i stoje u povećem betonskom bazenu. 
Prostrani stol služi za pripremanje raznih vrsta nept^nog mate¬ 
rijala za razvijanje, a manji stol za razvijanje pojedinačnih sm- 
maka na pr. reprodukcija i slično. Stolovi za razvijanje nešto su 
niži od laktova čovjeka, tako da pri razvijanju moramo stajati 
zgrbljeni, a i sam tok razvijanja blize nam je očima. U tom j 
odjelu još ormar za spremanje kvačica, okvira i ostalog pribora 
potrebnog za razvijanje u tankovima, sat za određivanje vremena 
razvijanjf. toplomjer, grijalica za razvijač i tamnozeleno svijetlo 
u rasvjetnoj kućici. 

Odjel za povećavanje obično je nešto veća prostorija, što 
ovisi o broju aparata koji će se u njoj nalaziti. U njoj se uzidan 
zid nalaze radna mjesta za povećavanje negativa raznih fornmta. 
a svako radno mjesto odijeljeno je prijestorom zbog svijetla koje 
se rasipa pokraj aparata. Na drugoj je strani .»kemijski stol« 
koji je povišen, prevučen cinkovim limom, s nizom zdjelica, 
u jediom kutu oveći betonirani bazen za ispiranje slika 
u sredini prostorije nalazi se indirektno difuzno svijetlo za čitavu 
prostoriju, a 1 metar iznad zdjelica nalazi se rasvietna ku(nca 
s obojenim svijetlom. Svi stolovi na kojima se radi moraju biti 
masivni da se aparati na njima ne tresu. 

Ako je ta prostorija dovoljno velika, može se stol za razvi¬ 
janje nalaziti i u sredini, tako mu se može prići sa svih strana, a 
Sja” e sL može vršiti u nekoliko zdjelica. Fiksima kupka 
nalazi se u posebnoj velikoj i dubokoj posudi. Ladice u stolovima 
služe za spremanje pribora i maski koje trebamo pri radu. Svaki 
aparat mora imati prevlaku, da prilikom čišćenja prostorije u 
njih ne ulazi prašina. 

Rad pri danjem svijetlu vrši se u posebnoj prostoriji, gdje 
se slike sortiraju, obrezuju, suše i na njima se izrađuje viso i 
sjaj. U njoj se mogu vršiti i ostali poslovi, kao na pnmjer retu- 


širanje, oslabljivanje, toniranje, pojačavanje i t. d. Dobro je da 
ova prostorija ima velike prozore s matiranim staklima, koja daju 
jednolično raspršeno svijetlo. Tu se može nalaziti i odjel za 
garderobu, kao i školjka za pranje ruku poslije rada. 


RASVJETA U TAMNOJ KOMORI 

Svijetlo u tamnoj komori je obojeno, to jest ono prolazi kroz 
filtre, kojih boje nisu štetne za materijale s kojima radimo. Ono 
nam omogućuje snalaženje za vrijeme rada i kontrolu razvijanja 
negativa i pozitiva. Neaktivno je ono svijetlo na koje nisu osjet¬ 
ljive pojedine emulzije i koje na njima ne može proizvesti pro¬ 
mjene. Spektralno ispravno je ono obojeno svijetlo koje pro¬ 
pušta sarno one zrake koje ne djeluju na pojedine vrste materijala. 

Kad je neko svijetlo ispravno i neaktivno, a kad je štetno, usta¬ 
novit ćemo ovako: dio ploče, filma ili papira pokrijemo preko 
polovice crnim papirom. Na udaljenosti od 50 centimetara tu 
ploču ili film izložimo djelovanju obojenog svijetla 1 minutu, a 
papir 5 minuta. Pokusni komad razvijemo normalno kao da razvi¬ 
jamo negativ ili sliku. Nakon fiksiranja na emulziji se ne smije 
pokazati razlika, to jest, sivoća tona, između onog dijela koji je 
bio pokrit i onog dijela koji je bio izložen djelovanju svijetla. 
Pokaže li se siva mrena, znak je da svijetlo nije dobro, pa ga 
moramo zamijeniti tamnijim, uz koje se mrena ne će pojaviti. 

Obojena stakla, kakva prodaju staklari za ukrase, nisu dobra 
za tamnu komoru. Staklo može biti crveno ili tamnozeleno, a da 
i^pak propušta zrake koje štetno djeluju na emulziju. Svaki novi 
tiltar, pa i tvornički, treba iskušati na navedeni način da bismo 
stekli potpunu sigurnost u radu. 

Neispravna svijetla u tamnoj komori uništila su mnogo sku¬ 
pog fotografskog materijala. Osim pojavljivanja sive mrene slika 
ne dobiva pravu briljancu i mijenja joj^se gradacija. Mnoga razo- 
aranja i pritužbe nastaju upravo zbog neispravne rasvjete u 
tamnoj komori. 

Posve sigurnog obojenog svijetla nema. Svako svijetlo, pa bilo 
1 spektralno ispitano, ako djeluje duže vremena, osvijetlit će 
manje ili više emulziju, jer užarena, nit žarulje emitira i neke 
ra e koje se probijaju kroz filtar i djeluju na emulzioni sloj pa 
6 upravo zbog toga mora ispitati na opisani način. 

Rasvjetna tijela daju indirektno raspršeno svijetlo. Ono ne 
smije svijetliti izravno u zdjelicu s razvijačem, a niti u oči, nego 
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mora biti usmjereno u zid ili u strop. Od takvog svijetla bit ce 
naimanie štete. Sva obojena svijetla po pravilu su udaljena 1 
metar od radnog mjesta ili zdjelice u kojoj razvijamo. To je jed^ 
od uvjeta da se dobije briljanca u slici. U fotografiji se treba 
držati propisa, jer se inače javljaju pogreške, kojima često ni 
sami ne znamo uzroka. 



Raspršeno svijetlo postižemo matiranim filtrima ili tako da 
između obojenih filtara stavimo mutno .staklo ili bijeli papir 
premazan uljem. Važno je da se kroz filtre ne vidi užarena nit 
žarulje. 

Visokoosjetljive filmove počet ćemo razvijati u mraku, a 
zdjelicu ćemo pokriti kartonom. Tek pri svršetku nadzirat ćemo 
pod obojenim svijetlom tok razvijanja, i to što kraće da ne dođe 
do sive mrene ili solarizacije. 

Žarulje za tamnu komoru obojene lakom imaju tu prednost 
da se kroz njih ne vidi nit žarulje, ali ih ne smijemo primati 
prstima vlažnim od razvijača. Naime taj se lak sastoji od obojene 

želatine, osjetljiv je na vlagu, 
pa se rado odlijepi od stakla. 
Takve žarulje treba brisati su¬ 
hom krpom i što manje doti¬ 
cati vlažnim rukama. Ako se 
na njima pojave sitne rupice 
pokrit ćemo ih crnom bojom 
ili zalijepiti papirom da kroz 
njih ne prolazi bijelo svijetlo. 

Običnu žarulju omotati 
crvenim ili zelenim papirom u 
koji tvornice zamataju foto- 


papir nije umjesno. Takav papir nije namijenjen filtrima za raz- 
. vijanje, od topline se osuši i ispuca, pa kroz rupice prolazi bijelo 
■■ svijetlo. 

Jačina žarulja — obojenih i prozirnih, koje stavljamo u 
rasvjetne kućice iza obojenih stakala — neka ne bude iznad 15 
vata. Žarulje koje služe za indirektnu rasvjetu čitave prostorije 
mogu imati 25, a najviše 40 vata. To je propis. Za tu jačinu 
svijetla proračunati su filtri i gustoća boje. Jača žarulja može 
izmijeniti boju filtra tako da on postaje svjetliji, što može biti 
štetno za rad. 

Rasvjetne kućice s obojenim staklima mogu biti izrađene 
od drva ili lima. U njima je žarulja od 15 vata. Kutija se nalazi 
1 metar iznad radnog mjesta. Svako svijetlo neka ima svoj 
prekidač. 

Prevlake u obliku zvona od obojenog stakla, celuloida ili 
umjetne mase također su proračunate za žarulju od 15 vata. Pri 
jačoj žarulji boja svijetla bi se izmijenila, a osim toga uslijed 
jačeg zagrijavanja prijeti opasnost da staklo ili masa popuca. 


OBOJENA SVIJETLA 

Tamnozeleno matirano služi za rad s visokoosjetljivim pan- 
kromatskim pločama i filmovima, koji su osjetljivi na crveno, 
ali su relativno malo osjetljivi na zeleno. Tamnozeleni filtar zadr¬ 
žava crvene zrake, na koje su osjetljive pankromatske emulzije. 
U zelenom se gasi djelovanje svih boja, ono ih zadržava, a 
propušta samo svoju boju. Visokoosjetljive filmove i ploče ne 
smijemo razvijati ni ulagati u spremnice pri tamnocrvenom svi¬ 
jetlu, jer ono na njih djeluje osvjetljavajući ih, pa negativi dobiju 
sivu mrenu. Tamnozeleno svijetlo možemo upotrebljavati samo 
kao indirektno, koje svijetli u zid ili strop, a ne na samu emulziju. 

Film kojemu osjetljivost prelazi DIN moramo čuvati i od 
zelenog svijetla, koje — iako je posve tamno — ipak treba biti 
udaljeno najmanje 1 metar. Ovo svijetlo može poslužiti i za 
razvijanje ortokromatskih emulzija, jer one također nisu osjetljive 
na tamnozeleno. Uz ovo svijetlo moramo i fiksirati, sve dotle dok 
s negativa nestane mutno-mliječnog sloja. 

Tamnocrveno svijetlo upotrebljava se za ortokromatske emul¬ 
zije, koje nisu osjetljive na crveno; 

Žuto-zeleno matirano služi za razvijanje bromosrebmih papira. 
Ono daje dovoljno svijetla, koje ne zamara oči, a ton slike bolje 
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vidimo nego pri narančastom, kojim se također možemo služiti 
pri razvijanju papira. Žuto-zeleni filtar upotrebljavamo: 

za direktnu rasvjetu, ali najmanje 1 metar udaljenu od radnog 
mjesta, uz žarulju od 15 vati, ili 

za indirektnu rasvjetu čitave prostorije, da bismo se u njoj 
bolje snalazili, i to uz žarulju od najviše 25 vata. 

Žuto-zeleno svijetlo potpuno zadržava plave i plavo-zelene 
zrake i dio crvenih, čime se sprečava i pojavljivanje Heršelovog 
efekta. Uz ovo svijetlo mogu se i kopirati nižeosjetljivi papiri i 
izrađivati dijapozitivi na niskoosjetljivim pločama i filmovima. 

Žuto svijetlo primjenjuje se samo kao indirektno svijetlo za 
posve niskoosjetljive emulzije i kromatske postupke. 


BEZ ELEKTRIČNE STRUJE 

Tamo gdje još nije uvedena električna struja, kroz filtar 
ćemo propuštati u tamnu komoru danje svijetlo. Svijetlo neka 
dolazi sa sjeverne strane; od sunčanog svijetla boja filtra če 
izblijediti ili če želatina na njemu raspucati. Uz takvo svijetlo 
možemo, razumije se, raditi samo po danu. Za rad u noći neki 
su to pitanje riješili tako da su na vrata tamne komore stavili 
filtar, a izvana ispred njega petrolejsku svjetiljku. 

Problem svijetla u tamnoj komori može se riješiti i pomoću 
akumulatora i žarulja za niski napon, a za kontrolu rada može 
služiti i džepna baterija s obojenim svijetlom. 


HERŠEL EFEKT 

Crveno svijetlo može u tamnoj komori izazvati nezgodnu 
pojavu, koja se naziva Heršel efektom. Naime osvijetljeno bro- 
movo srebro reagira na tamnocrveno svijetlo i infracrvene zrake 
koje ono emitira, to jest eksponirani negativ i papir jače su 
osjetljivi na te zrake nego kad nisu osvijetljeni, i to u slučaju 
ako njegovu djelovanju predugo izložimo fotomaterijal, koji je 
prije toga bio normalno eksponiran bijelim svijetlom. Ako crveno 
svijetlo djeluje na negativ ili pozitiv prije razvijanja ili za vrijeme 
razvijanja, ono razara latentnu sliku. Pojedinosti u sjeni i najviše 
osvijetljena mjesta postaju svjetlija zbog preobraćanja u pozitiv, 


SABATTER EFEKT 

Ako uz napola razvijeni negativ ili pozitiv upalimo bijelo svi¬ 
jetlo nastaje pseudosolarizacija ili Sabatier efekt. Za pankromat- 
ski film je dovoljno da samo na čas upalimo crveno svijetlo da 
se počne preobraćati u pozitiv. Naime time smo osvijetlili ona 
mjesta na negativu koja nisu razvijena i koja bi se u fiksiranoj 
kupki otopila i postala prozirna. 
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UVOD U FOTOKEMIJU 


S VATKO tko se ozbiljnije bavi fotografijom mora poznavati 
onaj dio kemije koji se na nju odnosi. Fotografska tehnika u 
pretežnom je dijelu ovisna o kemijskim postupcima, počevši od 
proizvodnje fotoemulzije, pa putem čitavog niza postupaka s ke¬ 
mikalijama do gotove slike. 

što moramo znati iz fotokemije? Uglavnom moramo pozna¬ 
vati : 

kemijska svojstva i djelovanje kemikalija s kojima radimo; 

kad čitamo fotografske propise moramo znati kakvo će dje¬ 
lovanje imati jedna kemikalija u vezi s drugom, da ih prema 
potrebi možemo uskladiti ili im mijenjati odnos količine; • 

izgled pojedinih kemikalija, da u radu s njima ne bi došlo 
do zamjene, loših spojeva ili pokvarenih kupki, a time i do štete 
na materijalu i utrošenom radu i vremenu; 

koje su kemikalije otrovne, da bismo u radu s njima bili 
osobito pažljivi. 

Rad s kemikalijama u našem fotografskom laboratoriju 
mnogo će nam olakšati poznavanje nekih osnovnih kemijskih 
pojmova, koje možemo naći u svakom udžbeniku kemije. 


ČUVANJE KEMIKALIJA 

Suhe kemikalije drže se u staklenim bocama sa širokim 
grlom i ubrušenim staklenim čepom, oko kojega je dobro omo¬ 
tati tanki papir ili celofan, da se čep ne zabrtvi. Najbolje su boce 
od tamnog stakla, jer se mnoge kemikalije na svijetlu raspadaju. 
Zrak ne smije ulaziti u boce, da se spajanjem s kisikom kemi¬ 
kalije ne unište. Kristali se na zraku raspadaju, pretvaraju u 
novi, manje vrijedni spoj i za fotografske svrhe tako mnoge 
kemikalije postaju neupotrebljive. 

Napisi na bocama neka. budu ispisani velikim i čitljivim slo¬ 
vima — kao u apoteci — s točnim nazivom kemikalije koja se 


u njoj nalazi, da ne dođe do zamjene. Za lakiranje etiketa po¬ 
stoje naročiti lakovi, a za lijepljenje na bocu ljepila otporna na 
vodu. 

Nema nikakve svrhe da na zalihi držimo velike količine ke¬ 
mikalija, osobito ne onih koje se brzo kvare ili one koje su nam 
potrebne jedamput na godinu, a možemo ih kad nam to ustreba 
uvijek svježe nabaviti. 

Kemikalije koje navlače vlagu držat ćemo u bocama koje se 
mogu dobro začepiti, ali ne staklenim čepom nego plutenim na¬ 
topljenim u parafinu. Vlažne kemikalije i ne moraju biti pokva¬ 
rene, ali pri odmjerivanju ne znamo koliko vode sadrže u sebi 
i koliko su time postale teže. Kemikalije koje navlače vlagu ne 
smijemo držati u limenim posudama, jer će posude zarđati. 

Lužine i kemikalije koje nagrizaju staklo, kao što su: potaša, 
zatim jetki kalij i natrij ne ćemo držati u bocama sa staklenim 
čepom, jer če ga nagristi i osim toga teško ćemo ga izvaditi iz 
grla boce. I u ovom slučaju bit će najbolji pluteni čep namočen 
u rastopljenom parafinu, a možemo upotrebiti i boce sa zaklop- 
cem od plastične mase s navojem. 

Kemikalije osjetljive na svijetlo držat ćemo u tamnim bo¬ 
cama i na tamnom mjestu ili — ako nemamo tamne boce — 
oblijepit ćemo svijetle boce crnim papirom. Na svijetlo su osjet¬ 
ljive: crvena krvna sol, oksalna kiselina, kalijev i amonijev bi- 
kromat i još neke. 

Tekuće kemikalije neka budu u bocama sa staklenim ili gu¬ 
menim čepom. Cesto stakleni čep ne možemo otvoriti, pa je dobro 
da ga prije zatvaranja boce omotamo celofanom ili premažemo 
parafinom. Kemikalije koje često upotrebljavamo spremat ćemc 
u boce raznih oblika, tako da i u mraku tamne komore možemo 
opipom osjetiti koju bocu uzimamo u ruku. 

Kiseline moraju biti u bocama sa staklenim čepom, jer one 
izjedaju pluto i gumu i ishlapljuju. Sve kiseline spremat ćemo 
na posebnom mjestu, ali ne u tamnoj komori, jer njihovo ispa- 
rivanje može štetno djelovati na fotomaterijal i na naše zdravlje, 
a metalni dijelovi aparata mogu zarđati. 

Urednost, laboratorijska čistoća, propisno čuvanje i sprema¬ 
nje kemikalija spriječit će razne neugodne pojave, koje se mogu 
dogoditi s kemikalijama. 
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OTROVNE KEMIKALIJE 

Mnoge su kemikalije s kojima radimo u fotografskom labo¬ 
ratoriju više ili manje otrovne. One mogu ući u naš organizam 
s jelom ili slinom u želudac, kroz ozlijeđene prste ili rane u krv, 
a u pluća udisanjem. U svakom slučaju one su štetne za zdravlje, 
a u težim slučajevima mogu biti i uzrokom raznih oboljenja. 

S otrovnim kemikalijama dolazimo u.dodir pri: 

razvijanju: s metolom, pirogalolom, parafenilendiaminom, 
jetkim kalijem ili natrijem; 

fiksiranju: s kalijevim metabisulfitom, bisulfitnom l užin om, 
octenom kiselinom, a kod kolodijskih postupaka s cijankalijem; 

oslabljivanju: s crvenom krvnom soli, solnom i sumpornom 
kiselinom, modrom galicom, amonijevim ili kalijevim bikromatom; 

pojačavanju: sa sublimatom i uranovim nitratom; 

otvrđnjivanju želatine: s formalinom; 

toniranju slika: sa sumpornim natrijem; 

sušenju: s metilnim alkoholom. 

U krv kroz rane ili kožu mogu ući: metol, pirogalol, para- 
fenilendiamin, bikromati, sublimat, uranov nitrat i crvena krvna 
sol. S tim ćemo kemikalijama raditi pomoću štipaljka, ili ćemo 
ruke zaštititi gumenim rukavicama. 

Udisanjem ulaze u pluća pare octene, solne, sumporne, dušične 
kiseline, te formalin, sumporni natrij, kalijev metabisulfit i ostali 
sumporni spojevi. S njima moramo raditi na zračnom mjestu. 

Kožu i odjeću nagrizaju sve kiseline — solna, sumporna, du¬ 
šična, octena —- zatim amonijak, jetki kalij i natrij, formalin, 
sublimat, srebrni nitrat. Kristali ovih kemikalija ne smiju se pri¬ 
mati prstima nego koštanom žlicom. 

Otrovne kemikalije moramo držati pod ključem, jer nam se 
svaki nehaj može osvetiti. 

Natpis OTROV moraju imati sve suhe, tekuće ili otopljene 
kemikalije. Natpis mora biti uočljiv, a uza nj treba staviti i 
znak mrtvačke glave. Takve kemikalije ne smijemo primati golim 
prstima nego koštanom žlicom ili štipaljkom. Sve posude u ko¬ 
jima su se za vrijeme rada nalazile otrovne kemikalije moramo 
nakon upotrebe temeljito isprati. Poslije svakog rada ruke treba 
temeljito oprati sapunom koji se dobro pjeni i ne štedjeti 
s vodom. 


Otrovne kemikalije ne smijemo rasipavati po podu. Kristali 
se pod nogama smrve, a kapljice osuše i kasnije ih s prašinom 
udišemo. Suhe kemikalije odmah ćemo pomesti i sakupiti, a te¬ 
kuće pokupiti mokrom krpom. Ako kapljice teku niz grlo boce, 
odmah ćemo ih obrisati mokrom krpom, jer mogu kasnije, pošto 
se osuše, doći na prste kad ponovo prihvaćamo bocu. 

Protiv otrovanja: za želudac je mlijeko, a za pluća umjetno 
disanje. U svakom slučaju odmah pozvati liječnika. Kiseline će 
neutralizirati lužinaste tvari, i obratno, lužinaste tvari neutrali- 
zirat će kiseline. 


kemikalije u fotografiji 
/ 

Kemikalije su svrstane abecedom, a nazivi su navedeni ovim 
redom: uobičajeni naziv, latinski, apotekarski i kemijski naziv, 
zatim kemijska formula, molekularna težina, oblik, svojstva, upo¬ 
treba i čuvanje. 

Postoje, doduše, za mnogo kemikalija uobičajeni fotografski 
nazivi, ali je ipak dobro da znamo i ostale nazive, jer prilikom 
kupovanja u apoteci ili trgovini može doći do nesporazuma ili 
zamjene. Osim toga pod istim uobičajenim nazivom često se ra¬ 
zumijeva i nekoliko raznih kemikalija. Takav je na primjer slučaj 
sa »sodom«, koje ima više vrsti, počevši od sode-bikarbone do 
amonijak sode za ispiranje buradi. Takav slučaj postoji i kod 
drugih nekih kemikalija. Zato će nam pri nabavci dobro doći 
poznavanje točnih naziva, a ponekiput i kemijska formula. 

ACETON (CH3)2C0.58. Nastaje suhom destilacijom octeno-kise- 
lih soli, obično od drvnog octa. Bezbojna tekućina ugodna mirisa, upa- 
ljiva. Dobro se spaja s alkoholom, eterom i vodom. Sredstvo za ota¬ 
panje smola, celuloida i raznih organskih tvari. Dodaje se u neke 
razvi jače umjesto slabih alkalija, za razređivanje celuloznih lakova 
za sHke, za proizvodnju kloroforma, jodoforma, fimisa i slično. Drži 
se u boci sa staklenim čepom. 

ACETON SULFIT (CHgjaCONaSOa. 162. Proizvodi se. od acetona 
i sulfita. Bijeli prašak. U razvijaču može zamijeniti sulfit. Dodaje se 
u kupke za bistrenje i pocrnjivanje negativa pri pojačavanju subli¬ 
matom. 

ADUROL, chlorhydrochinon (Hauff) CeHs (OHp) Cl, derivat hi- 
drokinona. Bijeli kristali. Topi se lakše od hidrokinona. Razvijačka 
supstancija, koja nije osjetljiva na hladnoču. 

AGAR-AGAR. Iz morskih alga dobivena vegetabilna, želatina žuć¬ 
kaste boje. Upotrebljava se za plemenite tiske kao podloga na papi- 
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rima u vezi sa želatinom, a u kozmetici kao primjesa pomadama. 
Topi se u hladnoj vodi, a rastvara u toploj. Ohlađena daje pihtijastu 

masu. 

ALAUN, kalialaun, kalijev-aluminijski sulfat, alumen calicum, 
K 2 SO 4 + AI 2 (SO 4 ) 3 + 24 H 2 O. 948 . Bezbojni kristali ili prah trpkog 
okusa koji steže. Postiže se pečenjem alauna u grudama. Upotrebljava 
se za otvrdnjivanje želatinskih slojeva, pri fiksiranju i toniranju sum¬ 
porom, kao i za stezanje kože poslije brijanja. Topi se u 8 dijelova 
vode na IS« C. Reagira kiselo. Rastopina se dugo drži. Fiksimu kupku 
kojoj je dodan čini mutnom s bijelim talogom na dnu boce. 

ALBUMIN, bjelančevina od jaja. Nekad se upotrebljavala umjesto 
želatine za papire koji su se kopirali na danjem svijetlu, kao i za 
kopiranje na cinku. 

ALKOHOL, špirit, athylalkohol, spiritus vini, C 2 H 5 OH. 46 . Bez¬ 
bojna tekućina oštrog okusa i ugodnog mirisa. Proizvodi se vrenjem 
škroba, šećera i slično. Vrlo upaljiv! Gori slabim plamenom. Lako 
se miješa s vodom i eterom. Devedeset i šest postotni sadrži 4'’/o vode. 
Služi za brzo sušenje, jer navlači u sebe vodu, zatim za odstranjivanje 
špiritus lakova i matoleina s negativa, za otapanje smola i lakova. 
Slično djelovanje ima denaturirana žesta piridinom, u kojoj se nalazi 
veći postotak vode i metilalkohol. 

AMIDOL, solno kiseli diamidophenol, CeH^OH (NH 2)2 + 2HC1. 
156. Bijelo-sivi igličasti kristali. U vodi se lako topi; na zraku brzo 
oksidira i gubi snagu. Razvijačka supstancija, koja razvija samo sa 
sulfitom bez alkalija. Ne otvrdnjuje želatinu. S njim razvijaju oni foto¬ 
grafi koji su osjetljivi na metol. Drži se u tamnoj boci. Razrijeđen 
vodom na zraku brzo oksidira. 

AMILACETAT, amylum aceticum, CgHn C 2 O 2 H 3 .130. Prozirna bez¬ 
bojna tekućina voćnog mirisa. S vodom se ne miješa. Služi za otapanje 
celuloida i razređivanje capon laka, za lijepljenje filmova i kao podloga 
za celuloid, da na njemu želatina bolje drži. 

AMONIJEV HIDROKSID, amonium hydricum, NH 4 OH. 35 . Kon¬ 
centrirana bezbojna tekućina, obično s gustoćom od 0.910. Jako nagriza, 
lako ishlapljuje, ima neugodan oštar miris. OTROV! Upotrebljava se 
pri dozrijevanju emulzije, za pocrnjivanje negativa izblijeđenih u subli¬ 
matu, kao sredstvo za čišćenje mrlja i ploča za visoki sjaj, za neutra- 
Uziranje kiselina. Čuva se u boci sa staklenim čepom. 

AMONIJEV BIKROMAT, dvostruko kromokiseli amonium, amo¬ 
nium bicromicum, (NHi )2 Cr 2 O 7 . 252 . Nastaje spajanjem kromne 
kiseline s amonijakom. Žuto-crveni kristali, postojani na zraku, lako 
se tope u vodi i alkoholu. Služi za senzibiliziranje papira kod kromat- 
skih postupaka. VRLO OTROVAN! Čuva se u tamnoj boci na tam¬ 
nom mjestu. 

AMONIJEV PERSULFAT, amonium persulfuricum, (NH 4 ) 2 S 2 0,. 
228. Bezbojni kristali. Jako navlači vlagu. U vodi se lako topi. Služi 


za osiabljivanje negativa, jer napada najprije najtamnije dijelove, i 
za skidanje mrene s negativa. Rastopina se ne drži dugo. Ako prilikom 
rastapanja šumi znači da je dobar. 

ANTIMON, antimonium, stibium, Sb. 120. Lepezasti kristali sre- 
bmastog sjaja. Lako se topi u carskoj vodici. Dosta je tvrd. Upotre¬ 
bljava se kao dodatak raznim kovinama, za akumulatorske ploče, tiskar¬ 
ska slova i razne boje. Može poslužiti i kao nadomjestak za srebro, 
ali nema dovoljnu snagu pocmjivanja. ' 

AROWROT. Bijelo škrobno brašno dobiveno iz tropskog bilja. 
Upotrebljava se za iste svrhe kao i barit. 

» BARIT, barijev sulfat, blanc fixe, baritno bjelilo, BaS 04 . Služi 
kao podloga na fotopapirima, za projekciona platna, pozadine u ate- 
lieru, kao bijela boja za pisanje, štampanje i slično. 

• BARIJEV SULFID. BaS. 169. Žuti prah. U vodi se teško topi. 
Služi za indirektno toniranje u smeđi ton. 

BENZIN. Dobiva se frakcionom destilacijom zemnog ulja. Bez¬ 
bojna tekućina, hlapijiva i vrlo upaljiva. Služi za otapanje voska, 
smola, asfalta, gume i slično. 

BENZOL, benzen, CgHg. Dobiva se suhom destilacijom kamenog 
ugljena. Prozirna lako hlapljiva tekućina, upaljiva, gori čađavim pla¬ 
menom. Ne topi se u vodi. S alkoholom se može miješati u odnosu 
1:4. Služi kao i benzin za otapanje smola i masti, a u kozmetici benzol 
i ružina vodica daju tekućinu za čišćenje lica od masti. 

. BORAKS, natrijev tetraborat ili piroborat. Na 2 B 407 .10 H 2 O . 382. 
Bijeli postojani kristali koji se na zraku raspadaju. Dobro _se tope 
u toploj, a teže u hladnoj vodi. Služi kao slabi alkalij u sitnozmatira 
razvijačima, zatim za otapanje šelaka, dodatak pri proizvodnji stakla, 
za emajle, porculan, boje i u kozmetici. 

BORNA KISELINA, acidum boricum, H 3 BO 3 .62. Bezbojni sitni 
listići. Služi kao dodatak u razvijače sa svrhom da boraks radi posto¬ 
jano, zatim u fiksirnu kupku, kupke za toniranje i prekid razvijanja, 
a služi i za antiseptične svrhe. 

» BRENCKATEHIN, pyrokatechin, orthodioxybenzol, C(;H 4 (OH) 2 . 
110. Bijeli bezbojni kristali ili sublimirani listići. Lako se topi u vodi, 
alkoholu, eteru i benzolu. Razvij ačka supstancija za spore razvijače, 
koja najbolje izjednačuje kontraste i stvara plitak reljef na želatini. 
Upotrebljava se i za fiksir-razvijače. Osvjetljiv je na vlagu. Alkalična 
rastopina postaje na zraku zelena, kasnije tamna." 

BAKARNI SULFAT, vidi modra galica. 

BROMKALIJ, kalijev bromid, kalium bromatum. KBr. 119. Dobiva 
se iz bromovog željeza i potaše. Bijeli kristali ili prah sa slanirn 
okusom. Lako se topi u vodi. Navlači vla^. U alkoholu se ne topi. 
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u fotografiji služi za proizvodnju hromosrebrnih emulzija, u razvija- 
čima kao sredstvo ža zadržavanje i bistrenje, sprečava stvaranje mrene, 
a dodaje se i u kupke za izbljeđivanje sublimatom. S modrom galicom 
upotrebljava se za izbljeđivanje negativa pri ponovnom razvijanju, a 
sa crvenom krvnom soli daje oslabljivač za papire. 

BROMOVO SREBRO, bromit, AGBr. Spoj srebrnog nitrata s hro¬ 
mom, vezan u kolodiju ili želatini, daje bromosrebme emulzije osjet-, 
ljive na svijetlo, koje se nanose na celuloidni film, staklo i papir. 

CARSKA VODICA, K6nigswasser. Sastoji se od 3 dijela solne 
kiseline i 1 dijela salitrene kiseline. Služi kao sredstvo za otapanje 
metaličnog zlata u zlatni klorid. 

CELULOID. Dobiva se miješanjem nitroceluloze i kamfora ili 
drugih organskih sastojina. Vrlo upaljiv i eksplozivan. 

CIJANKALIJ, kalijev cyanid, kalium cyanatum, KCN.65. Bijeli 
kristali, navlače vlagu. VRLO OTROVAN! Nekada je služio kao sred¬ 
stvo za fiksiranje kod kolodijskog postupka, jer otapa srebro. Drži se 
u boci sa staklenim čepom i pod ključem. 

CRVENA KRVNA SOL, kalijev ferricyanid, kalium ferricyanatum, 
K 2 Fe (CN)6.329. Nastaje djelovanjem klora na rastopinu žute krvne 
soli. Crvenkasti prizmatični kristali, koji se tope u vodi u omjeru 1:3. 
OTROV! Upotrebljava se za Farmerov oslabljivač, izbljeđivače, toni- 
ranje bromkalijem, željezom, bakrom i uranom. Prevodi metalično 
srebro na negativu u željezno-cijanovo srebro. Čuvati od svijetla. U 
tami se otopljen drži oko godinu dana. 

DEKSTRIN. Prašak bez boje i okusa. S alaunom i šećerom služi 
kao ljepilo za fotografije. 

DESTILIRANA VODA. Dobiva se isparivanjem vode i ohlađiva¬ 
njem pare. Služi za rastapanje kemikalija kad se traži potpuna ke¬ 
mijska čistoća kupke. 

EDINOL. Žuti kristalni prašak. Razvijačka supstancija. 

EIKONOGEN. Bijeli kristalni prašak. Razvijačka supstancija. 
Odličan razvijač za previše osvijetljene snimke, jer dodatkom brom- 
kalija jako izjednačuje. Danas se malo upotrebljava. 

EOSIN I ERYTROSIN. Crvena boja, služi za senzibilizaciju. 

ETER, athylather, sumporni eter, aether sulfuricus, C 4 H 100 .74. 
Dobiva se destilacijom alkohola i sumporne kiseline. Bezbojna pro¬ 
zirna tekućina jakog mirisa. Razređuje se alkoholom. S vodom se ne 
miješa. Služi pri proizvodnji sirovog kolodija, za otapanje ulja, masti, 
smola i voska. Hlapljiv, upaljiv i eksplozivan. Držati ga dobro zače¬ 
pi jenog na hladnom mjestu. Miris mu djeluje narkotično i otrovno. 

FIKSIR, fiksirnatron, natrijev thiosulfat, antildor, natriumthiosulfuri- 
cum Na 2 S 203 ,5 H 2 O . 248. Sporedan proizvod u proizvodnji sode. Bijeli 


kristali, lako se topi, pri rastapanju rastopina se ohlađuje i ima svoj¬ 
stvo da . pretvara jod, klor i brom u dvostruke soli. Upotrebljava se 
za fiksime kupke i kao dodatak u oslabljivač sa crvenom krvnom 
soli. Oprezno postupati, jer zrnce ili kap fiksira u razvijaču proizvodi 
dlhroitsku mrenu. Antiklor se upotrebljava u proizvodnji papira i tka¬ 
nina, koje se izbjeljuju klorom. Fiksir neutralizira klor. Iz želatin- 
skih slojeva treba ga dobro isprati. 

FLUORNA KISELINA. Vrlo opasna kiselina, jer nagriza i staklo. 
U prometu je obično razrijeđena vodom, i to u bocama od olova ili 
kamenštine. Služi za izradu finih mutnih stakala. 

FORMALIN, formaldehyd, CH 20 .30. U prometu je obično 40'’/o-tni. 
Nastaje oksidacijom metilalkohola. Tekućina oštrog mirisa. Služi za 
otvrdnjivanje želatine, a jako razrijeđen za dezinfekciju. Industrijska 
sirovina za proizvodnju bakelita, galalita i umjetnih masa. Lako hlapi, 
jako nagriza, osjetljiv je na svijetlo. VRLO OTROVAN! Čuvati ga u 
boci sa staklenim čepom i pod ključem. 

GLAUBEROVA SOL, vidi natrijev sulfat. 

GLICERIN, (C3Hg03.92. Dobiva se iz biljnih, životinjskih i sapun- 
skih masti. Ulju slična prožima tekućina sladunjavog okusa, koja se 
lako razređuje u vodi i alkoholu. Dodaje se nekim razvijačima za uspo¬ 
ravanje i bistrenje, u vodu prilikom pranja da papiri postanu mekaniji, 
za omekšanje tvrde želatine, kao dodatak u ljepila da se ne suše i u 
kozmetici. Navlači na sebe vlagu. 

GLICIN, glycin, para-amidophenol, CsHoOsN . 167. Nastaje djelo¬ 
vanjem klorno-octene kiseline na paramidofenol. Bijeli ili svijetložuti 
kristali ili listići. U vodi se teško topi. S alkalijama se topi lako. Razvi¬ 
jačka supstancija za polagano razvijanje. Navlači vlagu, oksidira na 
zraku. 

HIDROKINON, para-dioxybenzol, CeH 4 (OH) 2 .110. Nastaje reak¬ 
cijom kinona i zasumporenih kiselina. Bijeli igličasti kristali. Topi se 
u vodi i alkoholu. Razvijačka supstancija, koja snažno razvija. U kupki 
sa sulfitom brzo se otapa. Ishlapljuje na zraku i oboji se u smeđe. 
Nije otrovan. 

HIPERMANGAN, kalijev permanganicum, KMn04.158. Tamno¬ 
crveni prizmatični kristali. Topi se u 16 dijelova vode. Otopina ima 
plavo-ljubičastu boju. Služi za oslabljivanje negativa i pozitiva, zatim 
u kupkama za preobraćanje i za čišćenje prstiju potamnjelih od razvi- 
jača. Djelovanjem fiksira izbljeđuje. Reagens za fiksir. Dodatak u 
magnezij. Obojenje hipermanganom uklanja se u 5“/otnom kalijevom 
metabisulfitu. Rastopljen u vodi dugo se ne drži. Za rastapanje uzeti 
prokuhanu ili destiliranu vodu. 

JETKI KALIJ, kaustični kalij, kalijev hydroxyd, kalium hydricum 
ili causticum, KOH.56. Bijeli štapići ili kuglice. Jalci alkalij za razvi- 
jače,. lužina za skidanje laka s negativa, a inače služi za kuhanje 


sapuna. Nagriza i staklo, jako navlači vlagu. Lako se topi u vodi i 
alkoholu i pri rastapanju se zagrijava. Na zraku se pretvara u potašu. 
Čuvati ga u boci s plutenim čepom. Primati ga štipaljkom ili košta¬ 
nom žlicom. Zasićena otopina daje kalijevu lužinu. OTROV! 

JETKI NATRIJ, kaustični natrij, natrijev hydroxyd, natrijev hi- 
drat, natrium hydricum ili causticum, NaOH . 40. Tvrdi štapići ili ku¬ 
glice, a tehnički u komadima i grudama. Jaki alkalij za razvij ače, 
lužina za kuhanje sapuna. Jako nagriza i navlači vlagu. OTROV! Ču¬ 
vati u bocama s plutenim čepom. Upotrebljava se kao i jetki kalij. 
Paziti na razliku u molekularnoj težini! 

JOD, J. 127. Dolazi vezan u mineralnim vodama i biljkama iz 
mora. Sublimirani sivo-crni metalno sjajni kristali. Topi se u alkoholu 
(jodova tinktura), a u vodi samo u vezi s jodkalijem. Upotrebljava se 
kao halogenid pri proizrvodnji emulzija, kao snažan izbljeđivač za 
fotopapire i za pisanje napisa na slikama. Neutralizira ga fiksir. 

JODKALIJ, kalijev jodatum, KJ. 165. Bijeli prizmatični kristali 
s kiselo-slanim okusom, slični bromkaliju. Dodaje se u bromosrebme 
emulzije, a služi i kao dodatak oslabljivačima, pojačavačima i kao 
sredstvo za sprečavanje frikcione mrene pri razvijanju papira. Reagens 
za fiksir. Čuvati od svijetla, na kojem se oboji u žuto. OTROV! 

JODNO SREBRO, AgJ. Spoj srebra s jod-halosenima. Sastojina 
osjetljiva na svijetlo, a upotrebljava se kod kolodijskih postupaka. 

KALIJ, kalium, K. 39. Vrlo lagan, srebru sličan metal, koji na 
zraku brzo oksidira, zbog čega se drži u petroleju. 

KALIJEV BIKROMAT, dvostruko kromno-kiseli kalij, kalijev di- 
chromat, K5Cr207.294. Crvenkasti kristali lako topivi u vodi. U. vezi 
s organskim tvarima postaje osjetljiv na svijetlo. Služi za senzibili- 
ziranje papira kod kromatskih postupaka, za kupke pri preobraćanju 
i za Stery efekt. Rastopljen u vodi ne drži se dugo. VRLO OTROVAN! 
Opasan za rane. Ruke prati u sredstvu koje uništava kromove soli, 
na primjer u kalijevom metabisulfitu ili bisulfitnoj lužini. 

KALIJEV KLORAT, klorno-kiseli kalij, kalijev chlorat KCIO 3 . 123. 
Bijela sastojina, služi kao oksidaciono sredstvo uz magnezijev prah 
za bljeskavo svijetlo. Eksploziv. 

KALIJEV PERKLORAT, KClOj. 138. Sitni bijeli kristali. Služi 
kao oksidaciono sredstvo za bljeskavi prah. 

KALIJEV METABISULFIT, kalijev pyrosulfit, kalium pyrosulfu- 
rosum, K 2 S 2 O 5 . 222. Dobiva se u vrućem sumpornom dioksidu zasiće¬ 
nom rastopinom potaše i alkohola. Bijeli bezbojni kristali s mirisom 
po sumporu. Pri rastapanju treba ga smrviti da se lakše topi. Dodaje 
se fiksimoj kupki, i to u lOo/o-tnoj količini prema fiksiru, za neutra- 
liziranje alkalija, boja i zaštitnih slojeva s negativa. Služi kao sredstvo 
za konzerviranje razvij ača s jakim alkalij ama (Rodinal) umjesto sul- 
fita. Treba ga držati dobro začepljenog u bocama da ne izvjetri. 


KALIJEV NITRAT, salitreno-kiseli kalij. Bezbojni kristali ili bi¬ 
jeli prašak, koji se dodaje uz magnezij za bljeskavo svijetlo. Kalijev 
nitrat i magnezij daju u jednakim dijelovima neopasno i vrlo aktivno 
bljeskavo svijetlo. 

KALIJEV SULFID, Schwefelleber, K 2 S.IIO. Pazi na zadnje slovo 
»D«! Smeđa masa sa sumpornim mirisom, osjetljiva na vlagu. Upotre¬ 
bljava se kao i sumporni natrij za toniranje slika u smeđi ton. 

KARBOLNA KISELINA, phenol, acidum carbolicum, CoHsOH. Te¬ 
kućina jakog mirisa. Sredstvo za konzerviranje i sprečavanje kvarenja 
organskih sastojina. Dodaje se želatini i ljepilima da se ne pokvare. 

KAZEIN, casein. Tvar od bjelančevine, dobiva se iz mlijeka. Ne 
topi- se u vodi nego samo u jako razrijeđenim kiselinama ili alkali- 
jama. U vezi s limunskom kiselinom upotrebljava se u proizvodnji 
fotopapira. S boraksom daje dobro ljepilo za fotografije. 

KLOR, Cl. 35. Element koji u prirodi ne dolazi slobodan, nego 
obično vezan uz metale. Sa srebrnim nitratom daje nisku osjetljivost 
klorno-srebrnim papirima za kopiranje. 

KLORNO SREBRO, argentum chloratum, AgCl. Sastoji se od sali- 
treno-kiselog srebra (srebrni nitrat) i klomatrija. Gusta masa osjet¬ 
ljiva na svijetlo. Služi za proizvodnju nižeosjetljivih papira za kopi¬ 
ranje. 

KLORNO VAPNO. U bijelom prahu ili u grudama s mirisom po 
kloru. Navlači vlagu; na svijetlu se raspada. S alkalijama se pretvara 
u kalcij ev karbonat ili žavelovu vodu. Služi za izbljeđivanje papira, 
tkanina i kao tinta za bijele napise na fotopapirima. Antiklor ga neu¬ 
tralizira. 

KOLODIJ je rastopina kolodijske vune (pyroxilina) u jednakom 
dijelu etera i alkohola. Suši se brzo i ostavlja tanku prozirnu kožicu. 
Upotrebljava se za kolodijske emulzije za grafičke svrhe, za prijenos 
slike na porculan i za apotekarske svrhe. 

KOLODIJSKA VUNA, pyroxilin, dinitroceluloza. Dobiva se rastva- 
renjem lanenih ili pamučnih vlakana (nitriranjem) u koncentriranoj 
sumpornoj i salitrenoj kiselini. Kolodijska vima s eterom i alkoholom 
daje kolodij. 

KOLOFONIJ je smola, koja otopljena u terpentinu služi za pre- 
mazivanje negativa prije retuširanja, da se grafit olovke bolje drži. 

KROM ALAUN, kalijev chromsulfat, KCr(S 04 ) 2 .12 H 2 O. 499. Do¬ 
biva se iz kalij evog bikromata, sumporne kiseline i alkohola. Krupni 
ljubičasti kristali. Na toploti od preko 70” C gubi snagu. Služi kao 
dodatak u fiksirnu kupku za otvrdnjivanje želatine, jer otvrdnjuje 
jače od običnog alauna. OTROV! 

KROMOVA KISELINA, CrOs. 100. Crvene kristalne iglice. Upotre¬ 
bljava se za čišćenje zdjelica i boca od razvij ača kad nijedno drugo 
sredstvo ne pomaže. OTROV! 
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V KUHINJSKA SOL, natrij ev klorid, natrium chloratum, NaCl. 59 . 
Prirodna se kopa ili topi u zemlji, ili se dobiva isparavanjem morske 
vode. Dodaje se u sublimat kao pojačavač i kao fiksir za iskloriranje 
papira kopiranih na danjem svijetlu. 

' LIMUNSKA KISELINA, acidum nitricum, ĆgHsOt . H 2 O . 210. Bez¬ 
bojni kristali koji se u vodi lako tope. Dodaje se u razvijače kao 
sredstvo za usporavanje, pri proizvodnji klomo-srebrnih papira, da im 
se očuva trajnost, kod nekih kupka za toniranje i kupka za prekid 
razvijanja. 

MAGNEZIJ, magnesium metalicum. Mg.24. Vrlo lagani sivi prah 
srebmastog sjaja ili siva metalna vrpca. Substancija koja daje blje- 
skavo svijetlo. Bez dodataka gori polagano, četiri dijela magnezija i 
3 dijela hipermangana daje bljeskavi prah s mnogo dima 

METIL ALKOHOL, drvna žesta, alcohol methylicus, CH3CH . 32. 
Proizvodi se destilacijom drva. Prozirna tekućina. OTROV! Služi za 
brzo sušenje negativa, jer upija vodu i ne ostavlja mliječan izgled 
negativa, kao etilni alkohol. 

METOL, monomethylparamidofenolsulfat, C 6 H 4 (OH) NHCH3H2 
SO 4 .215. Dobiva se zagrijavanjem paraoxyphenilglycina. Sivkasto-bijeU 
prašak. Poznata energična razvija'čka supstancija. Topi se u vodi s 
malo sulfita, a teže se topi s di-ugim kemikalijama. Slabije reagira na 
bromkalij. 

MILOVKA, Fedenveiss. Služi za uglađivanje staklenih i krom 
ploča za visoki sjaj, a upotrebljava se i u kozmetici. 

MODRA GALICA, bakarni sulfat, cuprum sulfaricum, CuS04. 5 H 2 O. 
Nastaje rastapanjem bakra u sumpornoj i dušičnoj kiselini. Lijepi 
svijetloplavi kristali. OTROV! Na zraku se raspada. Služi za pojačavanje 
i oslabljivanje, za bojadisanje vode i prskanje vinograda. Otopina se 
dugo drži. Za fotografske svrhe tražiti kemijski čistu kemikaliju. 

MRAVLJA KISELINA, acidum formicum, HCO—OC. Upotrebljava 
se umjesto octene kiseline za razne kisele kupke i kupku za prekid 
razvijanja. Nagriza kožu na rukama. 

NATRIJ, natrium. Na.23. Kao element dolazi u prirodi samo u 
spojevima^ a elektrolitskim putem može se vaditi iz kuhinjske soli. 
Tako se dobije kalijev metal, koji treba čuvati u petroleju, jer se 
raspada na zraku. 

NATRIJEV BIKROMAT, natrium bichromicum, Na 2 Cr 207 -I- 2 H 2 O. 
Sličan kalijevom bikromatu. Kod kromatskih postupaka daje mekanije 
slike, a polovicu je manje osjetljiv od kalijevog bikromata. 


NATRIJEV BISULFIT, natrium bisulfurosum, NaHSOs • 104- Bijeli 
kristali. U trgovinu dolazi i kao kisela sulfitna lužina. Brzo hlapi. Do¬ 
daje se kao sredstvo za bistrenje u fiksime kupke za bistrenje nega¬ 
tiva s mrenom i kao sredstvo za konzerviranje razvijača sa sličnim 
djelovanjem kao što ga ima kalijev metabisulfit. Ima miris po sum¬ 
pornom dioksidu. Treba ga otapati u hladnoj vodi. Pokvarena rasto- 
pina zaudara. Oprezi Ne zamijeniti sa sulfitom za konzerviranje razvi¬ 
jača. Pazi na naziv »bi«, bisulfit! 

NATRIJEV FOSFAT, vidi trinatiijev fosfat 

NATRIJEV KARBONAT, vidi soda. 

NATRIJEV SULFID, vidi sumporni natrij. 

' NATRIJEV SULFAT, Glauberova sol, natrium sulfuricum, NaS 04 
+ IOH 2 O. Nastaje djelovanjem sumporne kiseline, zraka i vode na 
kuhinjsku sol. Bezbojni kristali, koji se na zraku raspadaju. U vodi 
se lako topi. Služi kao sredstvo za zadržavanje razvijača, sprečava jače 
omekšavanje želatine i dodaje se tropskim razvijačima. Na svaku litru 
razvijača ili fiksira dodaje se 100 grama. 

NATRIJEV SULFIT, sumporno kiseli natrij, natrium sulfurosum 
Na 2 S 03 -I 7 H 20 .252. Proizvodi se djelovanjem sumporne kiseline na 
rastvor vode. Bijeli kristali ili bezvodni u prahu. Ne zamijeniti ga sa 
sulfidom! Paziti na zadnje slovo »T«! Sredstvo za konzerviranje razvi¬ 
jača, koje služi za svaki razvijač, zatim za pocmjivanje slike izblije¬ 
djele u sublimatu. Kristali se na zraku raspadaju i pretvaraju u bez¬ 
vrijedni sulfat. Držati ga u dobro začepljenoj boci, da ne ishlapi. 
Bezvodni (sicc) Na2S03.126, dvostruko je jači od kristalnog i treba 
ga upotrebi ti polovinu manje. 

NATRIJEV TIOSULFAT, vidi fiksir. 

OCTENA KISELINA, Essigsaure, acidum aceticum glaciale, 
C 2 H 4 O 2 .60. Proizvodi se destilacijom octenokiselog natrona sa sum¬ 
pornom kiselinom. Bezbojna tekućina oštrog mirisa. Razređuje se 
vodom. Jako razrijeđena dodaje se kupkama za pojačavanje uranom, 
za prekid razvijanja, kao dodatak u fiksir da bude kiseo i da neutra¬ 
lizira alkalije. Jako nagriza, navlači vlagu. Držati ga u boci sa stakle¬ 
nim čepom. 

OKSALNA KISELINA, Zuckersaure, acidum oxalicum C2H2O4 
+ 2 H 20 .126. Dobiva se rastvaranjem jodnog željeza s potašom. Bez¬ 
bojni kristali. OTROV! Upotrebljava se u postupcima sa željeznim 
solimtL 
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ORTOL, C6H4(0H)2CL Razvijačka supstancija iz kombinacije hi- 
drokinona s jednim orto-derivatom. Naročito prikladan za razvijanje 
bromosrebrnih papira, jer daje nježne slike. 

ORTOFENILENDIAMIN (Isomere Produkt) dobiva se iz parafe- 
nilendiamina. Razvijačka substancija jednako vrijedna kao parafenil- 
endiamin, samo'za razliku od njega ne oboji sve sa čime dođe u do¬ 
ticaj. Topi malo srebra. Negativi dobiju svijetlosivi mat sloj ako ih 
promatramo sa stražnje strane. Razvijač radi nježno, mekano, sitno- 
zrnato i izjednačeno. U iscrpljenom razvijaču pojavljuje se mliječna 
mrena, koja nestaje u l^/o-tnoj octenoj kiselini. 

PARAFIN. Dobiva se obično iz smeđeg ugljena. U fotografiji se 
upotrebljava za natapanje čepova na bocama za kemikalije, za zali- 
jevanje otucanih emajlnih zdjelica da ne rđaju i t. d. 

PARAMIDOFENOL, amidophenol, C6H4(0H)NH2HC1.145. Razvi¬ 
jačka supstancija za poznati rodinal razvijač. 

PARAFENILENDIAMIN, CgH 4 (NH 2)2 ■ 108. Sivo-žuti vrlo lagani 
kristali. Razvijačka supstancija za sitnozmate razvijače. Inače služi 
i za bojadisanje kose. VRLO OTROVAN! Oboji u smeđe sve sa čim 
dođe u doticaj. Vlaga mu škodi. Držati ga dobro začepljenog. 

POTAŠA, kalijev karbonat, ugljično-kiseli kalij, kalium carboni- 
cum. KaCOg.DS. Proizvodi se od drvnog pepela pomoću klomog ka¬ 
lija. Naziva se također »pepelna sol« ili isušena melasa šećerne repe. 
Bijeli zrnati kristali. Najčistija vrsta naziva se »punim ex sal tartari«. 
Dodaje se kao alkalij u razvijače za papire i za pročišćavanje alkohola 
od vode, zatim pri proizvodnji finih sapuna i krema, kao dodatak u 
kalij evo staklo i glazure. Navlači vlagu i razmoči se. Držati ga dobro 
začepljenog u bocama. Ne smije še zatvarati staklenim čepom, jer će 
se sigurno zabrtviti u grlu boce. 

PIROGALOL, pyrogalluss-ure, acidum pirogallicum, CgHsCOHjs. 
126. Nastaje sublimacijom galus kiseline. Bijeli vrlo lagani _ kristali, 
u trgovinu dolaze pod nazivom »Piral«. Razvijačka supstancija, koja 
se zbog dobrih svojstava mnogo cijenila. Sklon je stvaranju žute 
mrene na negativima. VRLO OTROVAN 1 Otopina brzo oksidira. Držati 
ga u boci sa staklenim čepom. 

REZORCIN, solno-kiseli diamidoresorcin. Razvijačka supstancija 
Slična amidolu. Razvija se bez alkalij a i sulfita. 

RODAN AMONU, rodanamonium, amonium rhodanatum, NOiCNS . 
76. Ružičasti kristali, koji se na zraku brzo raspadaju. OTROV! Držati 
ga u dobro zatvorenoj boci. 

RODANKALIJ, KCNS, 97. Isto što i rodanamonij. 

SALITRENA KISELINA, acidum nitricum, HNOg.ćS. Iz salitre i 
sumporne kiseline dobivena tekućina, koja jako nagriza. OTROV! Do¬ 
daje se srebrnim kupkama, a jako razrijeđena služi za čišćenje stakla 
i jetkanje metala pri izradu klišeja za štampu. 


SANDARAK. Smola iz Južne Afrike zrnatog oblika, s mirisom po 
balzamu. Služi za lakove, a glavni je dodatak u matlak za negative. 

SODA, natrijev karbonat, ugljično-kiseli natrij, natrium carboni- 
cum, NaaCOg 4- IOH 20 .286. Bijeli kristali sa 10 molekula vode. Proiz¬ 
vodi’ se iz kuhinjske soli po Leblanc ili Solway postupku. Alkalij za 
razmekšavanje želatine u razvij ačima i za kup^ za ornekšavanje pa¬ 
pira prije pranja. Raspada se na zraku. Pri rastvaranju kristaliie sode 
nastaje ohlađivanje, a kod bezvodne sode zagrijavanje vode. Isušiva¬ 
njem kristalne vode nastaje bezvodna (sicc) ili kalcinirana soda. Za 
fotografske svrhe upotrebljava se s oznakom »profoto« ili »purum«. 
Od amonijačne sode za ispiranje buradi koja je slična gipsu razvijač 
poemi. 

SODA BIKARBONA, natrijev bikarbonat, NaHCOs. Može se upo- 
trebiti kao nadomjestak za kristalnu sodu, ali umjesto 100 g kristalne 
sode treba uzeti 170 g sode bikarbone. 

SOLNA KISELINA, acidum hydrochloricum HC1.36. Proizvodi se. 
iz kuhinjske soli i sumporne kiseline. Za fotografske svrhe dolazi u obzir 
kemijski čista od .42»/o. Prožima tekućina, koja se lako razređuje vodom. 
Služi za čišćenje zdjelica i za kiseljenje kupki. Jako nagriza i metale. 
OTROV! Naročito štetna za pluća, a opasna i za rane. Držati je u boci 
sa staklenim čepom. Od ispaiivanja metali zarđaju. Ne smije se držati 
u tamnoj komori, jer njezine pare stvaraju mrenu na emulzijama. 

SREBRO, argentum, Ag. 108. Dolazi u prirodi čisto i u vezi s 
dmgim metalima: zlatom, bakrom, antimonom, željezom i t. d. Nitri- 
rano daje srebrni nitrat, koji u vezi s klorom, bromom i jodom čini 
supstanciju osjetljivu pa svijetlo. 

SREBRNI NITRAT, salitreno-kiselo srebro, pakleni kamen, argen¬ 
tum nitricum, AgNOs. 170. Dobiva se nitriranjem srebra u kiselinama. 
Bijeli bezbojni kristali. Najvažnija srebrna sol u fotografiji. Upotre¬ 
bljava se u proizvodnji halogeno-srebmih emulzija. Jako nagriza 
organske sastojine. VRLO OTROVAN! 

SUBLIMAT, živin klorid, hydrargymm bichloratum, HgCl 2 .272. 
Proizvodi se iz sumpomo-kiselog živinog oksida i solne kiseline. Bijeli 
kristali, prašak ili tableta. Teško se topi u hladnoj, a najbolje u ki- 
pućoj vodi. Služi za izbljeđivanje negativa prije pojačavanja i kao 
reagens za fiksirnu kupku. Osjetljiv na svijetlo, nagriza. Vrlo OTRO¬ 
VAN! Ishlapljuje. Držati ga dobro začepljenog i pod ključem. 

SUMPOR, sulfur, S. 32. Dolazi u velikim količinama, u vulkan¬ 
skim predjelima u vezi s raznim drugim spojevima. 

SUMPORNA KISELINA, acidum sulfuricum, H 2 SO 4 .98. Najjača 
kiselina, dobivena zagrijavanjem sumporne i salitrene kiseline. Uljasta 
teška tekućina. Postoji tehnička i čista. Jako nagriza. OTROVNA! Upo¬ 
trebljava se za kiseljenje fiksirne kupke, neke izbljeđivače, kupke za 
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preobraćanje i za čišćenje zdjelica. Pri razređivanju vodom lijevati 
veoma polagano sumpornu kiselinu u vodu> ali ne vodu u kiselinu, 
jer se tako razvija velika toplina, a može doći i do eksplozije. Pare 
sumporne kiseline veoma štetno djeluju na emulzije. 

SULFIT, vidi natrijev sulfit. 

' . SUMPORNI NATRIJ, natrijev sulfid, Schwefelnatrium, natrium 
sulfuratum, Na 2 S + 9 H 20 .78. Veliki prozirni ili žućkasti kristali. Jako 
nagriza, navlači vlagu. Ne drži se dugo. Dobar je za upotrebu dok ima 
miris po pokvarenim jajima. Najbolje je kristale Odmah rastopiti u 
vodi 1:5, jer se dobro začepijen drži godinu dana. Služi za toniranje 
u smeđi ton i za izdvajanje srebra iz starog fiksira. Držati ga u tam¬ 
nim bocama s plutenim čepom natopljenim parafinom. Pazi na po¬ 
sljednje slovo »D«! Ne zamijeni ga sa sulfitomi 

^ ŠELAK. Od tamnog šelaka izbljeđivanjem nastaje bijeli šelak. 
Služi za zaštitu protiv kiselina. Rastopljen u alkoholu daje fiksativ 
za slike. 

TERPENTIN dobiva se iz drva četinjara. Topi smole i masti. 
Služi za otapanje kolofonije za metolein. 

' TETRAKLOR, benzinoform, tertrachlorkohlenstof, trichlor athy- 
len, ECU . 153. Dobiva se iz sumpornog ugljika i klora. Prozirna teku¬ 
ćina s.. mirisom benziiia. Nije upaljiv. Ishlapljuje. Služi za otapanje 
ulja, masti, smola, za negativ lakove i matolein, za čišćenje ogrebenih 
v,i filmova. Srodna tvar je toluol i xilol. 

TRINATRIJEV FOSFAT. Trobazni natrijev fosfat, Na 3 P 64 + I 2 H 2 O. 
Bijela kristalna prašina. Nalazi se između karbonata i jetkih lužina. 
Topi se u 15 dijelova vode. Ne nagriza želatinu. Služi umjesto alka- 
lija u nekim razvijačima i kao dodatak kupkama za toniranje. Upija 
vlagu. Držati ga dobro začepljenog. Svatko ga može napraviti sam, ako 
na 37 g običnog natrijevog fosfata doda 4 g jetkog natrona. 

UGLJIČNA KISELINA, Kohlensaure, CO 2 . Služi za stvaranje pri¬ 
tiska kod pozitiv retuša štrcaljkom. 

UGLJIK, carboneum, C. 12. U prirodi dolazi kao ugljen, dijamant, 
grafit. Sastavni je dio mnogih kemikalija. 

URAN NITRAT, uranylnitrat, salitreno-kiseli uran, uranicum ni- 
tricum, U 02 (N 03)2 + 6 H 20 .503. Vrlo težak metal, koji se dobiva iz 
uranovog oksida otopljenog u salitrenoj kiselini. Žućkasti kristali. 
VRLO OTROVAN! Radioaktivan. Navlači vlagu. Služi za pojačavanje 
negativa i toniranje u crveno-smeđi ton. Držati ga dobro začepljenog. 

VODIK, hydrogenium, H. 1. Bezbojni plin. 

VOLUJSKA ŽUČ. Žuč od životinja ili u obliku žutog praha. Razri¬ 
jeđena vodom služi za čišćenje stakla i krom ploča za visoki sjaj. 

ZLATNI KLORID, aurum chloratum, AuCls -b 2 H 2 O . 339. Dobiva 
i se rastvaranjem zlata u carskoj vodici. Smeđi kristali, koji na zraku 


hlape.. Rastapati ga u destiliranoj vodi. Lako se topi u vodi, alkoholu 
i eteru. Dodaje se u kupke za toniranje. Osjetljiv je na svijetlo. 
Rastopljenoga držati u tamnoj boci i na tamnom mjestu. Sve zlatne 
soli su OTROVNE. Paziti na vrstu, jer postoje kalijeve i natrijeve 
zlatne soli s manjim postotkom zlata. 

ŽAVELOVA VODA. eau de Javelle. Služi za odstranjivanje zasta¬ 
rjelih mrlja od tinte, vina i voća. Priprema se ovako: 20g klornog 
vapna se usitni i rastopi u 100 ccm vode. Posebno se otopi 25 g kri¬ 
stalne sode u 500 ccm vode, a, za tim se to sve izmiješa. Slitži i kao 
izbljeđivač za fotppapire. 

: ŽELATINA. Dobiva Se od kožica i; kostiju njladih životinja u obliku 
ljepila. Prostija vrsta je stplarsko ljepilo ili tutkalo. Fotografska žela¬ 
tina je bezbojna, bez okusa i mirisa. U hladnoj vodi se razmoči, a u 
toploj se posve otopi. iPrilikom ohlađivanja stvara pihtijastu masu 
već i kod 1 do 2<)/o želatine. Za fotografske svrhe postoji mekana i 
tvrda želatina. Dodatak octene kiseline rastopljenoj želatini čini je 
tekućom da se ne stvrdne. Služi za lijepljenje. I dodatak glicerina 
sprečava stvrdnjivanje. Rastopljena u vodi brzo se kvari, pa joj treba 
dodati nekoliko kapi katbola. Osini za fotografske svrhe upotreblja¬ 
vaju je slastičari, a služi i za pročišćavanje vina. 

ŽIVA, hidrargirura, Hg .200. Živa je jedini tekući metal. Kao ele¬ 
ment veže^ s većinom metala i legura. Pare podgrijane živ£ služile 
su kod daguerotipije za razyijanje. Upotrebljava se u toplomjerima. 

ŽUTA KRVNA SOL, kaliuinferrocyanid, kalium ferrocyanatum, 
KiFefCNle + 3 H 20 .422. Žuti kristali dobiveni žarenjem potaše i že¬ 
ljeza. Služi pri izradi papira za kopiranje planova i kao dodatak u 
neke razvijače s hidrokinonom ili pirogalolom za sprečavanje mrene. 
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RAZVIJANJE 


Lk VRIJEME ekspozicije — kad se zrake svjetlosti sudare s 
veoma sićušnim bromosrebrnim kristalićima gusto raspoređenima 
u želatinskom sloju na filmu ili ploči — zbile su se neke nevid¬ 
ljive promjene. Uslijed djelovanja svijetla došlo je do izlučivanja 
izvanredno malih količina metalnog srebra (4 do 10 atoma) u 
kristalićima bromovog srebra. Te izlučine nazivamo srebrnim 
klicama. 

Tako je svjetlost ocrtala sliku na filmskom sloju. No to je 
još latentna ili skrivena slika, koju ne možemo — a niti 
smijemo — vidjeti, jer je film i dalje osjetljiv na svijetlo. Slika 
će postati vidljivom kad film ili ploču stavimo u tekućinu koju 
nazivamo razvijačem. Razvijač će djelovati na one kristaliće bro¬ 
movog srebra koji imaju srebrne klice tako da ih pretvori u ele¬ 
mentarno srebro. Ono dolazi u obliku’sićušnih metaličnih zrnaca, 
koja su žuta ili smeđa kad su sitna, sivkasto-plava kad su krup¬ 
nija. O gustoći zrnaca ovisi slabije ili jače zacrnjivanje u negativu. 
Zrnca metaličnog srebra ostaju u želatini i ne tope se u vodi. 
Zbog toga svojstva srebro i jest važno za fotografiju. 

Razvijač radi selektivno: najprije napada na osvijetljene kri¬ 
stale halogenog srebra u sloju, a neosvijetljeni dijelovi, na kojima 



Raspored zrnaca prije i poslije razvijanja 


su molekule ostale čitave, jer ih je poštedjelo svijetlo, moraju 
ostati netaknuti i od razvij ača. 

Kao što je već rečeno na početku ove knjige, bromosrebrni 
se kristalići nalaze u želatinskom sloju jedni iznad drugih u 20 


.356 


do 50 naslaga. Različite vrijednosti svijetla koje se odražavaju 
s objekta (svijetlo, sjene i boje) prodiru različito duboko u sloj, 
pa nastaje jače ili slabije zacrnjivanje. Tako se prema jačini svi¬ 
jetla koje je u času snimanja padalo na objekt stvaraju razne 
gustoće i prijelazi tonova u negativu. 

Razvijanje je ne samo važan nego i veoma zanimljiv proces 
u fotografiji, pa će biti dobro da o njemu znamo nešto više. 
Teorija kaže da se kristal bromova srebra sastoji od niza pozi¬ 
tivno nabijenih srebrnih iona i negativno nabijenih bromovih 
iona. Padne li na kristalić bromova srebra foton svijetla, oslobađa 
se elektron u bromovu ionu i on počne lutati po srebrnom kri¬ 
stalu i skupi se u jednu klicu. Slično se događa i u fotoćeliji 
električnog svjetlomjera, gdje se svijetlo pretvara u veoma slabu 
električnu struju. 



Kristal halogenog srebra: neosvijetljen, s klicom svijetla, osvijetljen 

i razvijen 


U kristalu halogenog srebra nalazi se oko 100 bilijuna 
srebrnih atoma, među kojima nastaje silno brz proces stvaranja 
svjetlosnih klica, tako da je nekoliko srebrnih atoma — osvijet¬ 
ljenih za vrijeme ekspozicije — dovoljno da zrnce učini sposobnim 
da se razvije. 

Sastojine u razvijaču napadaju zrnca koja su bila osvijetljena 
10 do 100 puta brže nego zrnca koja nisu bila izložena svijetlu. 
Međutim i neosvijetljeni bromosrebrni kristali pretvarat će se u 
brom i srebro ako kemikalije u razvijaču na njih dugo djeluju. 
Stoga moramo proces razvijanja zaustaviti u času kad'je stvo¬ 
rena »normalna slika«, dakle prije nego što počne zacrnjivanje 
(ili stvaranje mrene) i na neosvijetljenim dijelovima emulzionog 
sloja. 

V razvijanju nastaje mali dramatski sukob između dosada¬ 

šnjih prijatelja: srebra i broma. Razvijač privlači u sebe brom 
1 tako lakše napada na kristalić srebrnog bromida pretvarajući ga 
u česticu prvobitnog metaličnog srebra. Nakon razvijanja otopit 
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ćemo neosvijetljeno i nerazvijeno halogeno srebro u fiksimoj 
kupki, a nakon pr^ja ostat će u želatinskom sloju u vodi neto- 
piva metalična zrnca elementarnog srebra, koja će se prilikom 
sušenja stegnuti u želatini i postat će nosilac negativne slike. 
Razumije se da razvijanje i fiksiranje moramo obaviti u tamnoj 
komori, jer je sloj na filmu ili ploči osjetljiv na svijetlo sve do 
završenog fiksiranja, kad je postao proziran i postojan na svijetlu 

Tok razvijanja jest fizikalno-kemijski postupak, koji se odvija 
redukcijom. Alkalije u razvijaču razmekšavaju želatinu i ona više 
ili manje nabubri otvarajući pristup ostalim kemikalijama, a 
sulfit pomaže da.se brom ukloni od srebra i zatim spaja s alka- 
lijama u razvijaču stvorivši novi spoj bromkalij. Zatim slijedi 
redukcija, koju vrše razvijačke sastojine u doticaju s kristalićem 
kromovog srebra, koji pretvaraju ponovo u nietalicno srebro. O 
zcLcrnjivanju što se događa tom prilikom govorimo i onda kad su 
srebrna zrnca veoma sitna i imaju smeđi, žuti ili zelenkasti izgled. 

Svako zrnce elementarnog srebra mora biti tijelo za sebe. 
Ostanu li zrnca razdvojena, u negativu će biti »sitno zrno«, a 
kad ih se nekoliko spoji zajedno, zrno će biti »krupnije«. Ako je 
prodiranje razvijača u dubinu sloja bilo slabo, negativ će izgle¬ 
dati izjednačen, siv, a često i »mlohav«; prodre li razvijač u 
dubinu sloja snažnije, zacmjenje će biti jače, a negativ gušći, 
jer je broj zrnaca što se nalaze jedno iznad drugog veći. 

Negativno znači; obratno od pozitivnog. U negativu koji do¬ 
bijemo nakon razvijanja, ono što je u prirodi bijelo ili svijetlo 
vidimo kao tamno i neprozirno, a i stranice motiva su obrnute 
kad negativ gledamo sa strane sloja. Kopiranjem ili povećava¬ 
njem s negativa na papir dobit ćemo pozitivnu ili pravu sliku. 
Negativ nam služi kao matrica, s koje možemo napraviti bezbroj 
jednakih otisaka, to jest kopija ili povećanih slika. 


RAZVIJAO 

Važna kemijska sastojina, o kojoj ovisi izgled negativne, a 
i pozitivne slike jest razvijač. To je tekućina ili »kupka«, u kojoj 
su rastopljene razne kemikalije, a količina i odnos među njima 
određuju karakter i svojstva negativnoj slici. Većina razvijača 
sastoje se od: 

a) sastojine za razvijanje ih reducensa; 

b) sastojine za konzerviranje ili konzervansa; 

c) sastojine za ubrzavanje ili alkalija; 

d) sastojine za usporavanje i bistrenje, i 

e) vode. 


Razvijača — kako ćemo kasnije vidjeti — ima mnogo vrsta 
s različitim sastavom i djelovanjem s obzirom na brzinu razvi¬ 
janja, snagu zacrnjivanja, utjecaja na veličinu zrnaca u sloju 
i t. d. Upoznajmo se stoga najprije s djelovanjem tih sastojina 
u razvijaču, da bismo znali njihovu svrhu i ulogu u procesu razvi¬ 
janja. 


SASTOJINE ZA RAZVIJANJE 

Neki u većini komplicirani organski kemijski spojevi imaju 
svojstvo pretvaranja osvijetljenog halogenog srebra u prvobitno 
metalično srebro, koje postaje nosiocem fotografske slike. Ima i 
anorganskih kemijskih tvari sposobnih za razvijanje, a u novije 
se vrijeme upotrebljavaju i neke nove sastojine, kao na primjer 
fenidon. Svaka od tih tvari utječe na način razvijanja. Opisat 
ćemo svojstva samo onih kemikalija koje se u praktičnom radu 
najčešće primjenjuju. 

Amidol je sam po sebi malo alkaličan, i s malim dodatkom 
sulfita može pokrenuti razvijanje bez drugih alkalija. Budući da 
bi ovako sastavljeni razvijač trajao samo pola sata, dodaje mu 
se radi produženja trajnosti sulfit, borna ili mliječna kiselina. 
Alkalije ne podnosi. U njemu se razvija samo papir, osobito papir 
za bromouljeni tisak. Također služi za razvijanje filmova u bo¬ 
jama, jer ne otvrdnjuje želatinu. Papirima daje ugodan plavo- 
crni ton. Za razvijanje negativa nije podesan zbog toga što na 
njima ostavlja metaliziranu mrenu. Uvijek se mora sastaviti svjež 
prije upotrebe. S njim mogu raditi i oni koji su osjetljivi na 
metol. 

Brenckatehin ili pirokatehin daje najbolji razvijač za snimke 
protiv svijetla, jer negative vrlo dobro izjednačuje. Pronašli su 
ga godine 1880. Eder i Toth u Beču. Negativi razvijeni u brenc¬ 
katehin razvijačima imaju smeđe obojena srebrna zrnca, pa 
negativ za oko izgleda proziran i tanak, ali za povećavanje tre¬ 
bamo papir mekane gradacije da bismo dobili sliku normalna 
izgleda. Naime to obojenje nas vara, jer ono jače zadržava prolaz 
svijetla kroz negativ od sivog ili crnog tona, kakav daju ostali 
razvijači. Negativi pokazuju na površini mali reljef, zbog čega se 
primjenjuje pri izradbi matrica na papirima za tisak u tri boje. 
Negative razvijene u brenckatehinu teško je oslabiti ih pojačati, 
jer im je želatinski sloj izjeden, otvrdnut ili uštavljen. 


Sa sodom ili potašom brenckatehin razvija polagano, pokriva 
tanko i nježno, i daje prozirne, bistre i izjednačene negative. Što 
je u razvijaču manje sulfita, reljef je na želatini veći. S jetkim 
kalijem ili natrijem postaje vrlo rapidan razvijač, koji želatinu 
još više nagriza. Pokriva snažno, bistro i bez mrene, iz negativa 
izvuče sve i dobro izjednačava kontraste. Trajnost mu je kratka, 
jer se s jakim alkalijama brzo kvari. S jetkim natrijem je naj- 
rapidniji razvijač koji postoji. 

Glicin ide u red najboljih sastojina za razvijanje negativa, 
jer daje sitnozrnate, dobro prorađene i najljepše negative za po¬ 
većavanje. U zasićenoj je rastopim najtrajniji razvijač. Topi se 
samo u vezi sa sulfitom i alkalijama, zbog čega je u propisima 
glicin uvijek označen iza sode ili potaše. Kod nekih vrsta por- 
tretnih klomo-srebrnih papira daje — prema dužini ekspozicije 
i razrijeđenosti razvij ača vodom — cio niz raznih tonova, od 
smeđih do crvenkastih. 

Sa sodom glicin radi polagano, razvija mekano, bistro i bez 
mrene. Na toplinu je vrlo osjetljiv. Prilagođuje se vrlo dobro i 
može izjednačiti razhke u ekspoziciji, ako su bile i pet puta duže. 
S potašom razvija nešto brže nego sa sodom, razvija snažnije, 
čisto i bistro, ne stvara mrenu, a ističe sve pojedinosti u nega¬ 
tivu. S jetkim kalijem daje veoma rapidan razvijač, koji razvija 
snažno, bez mrene, a trajnost mu je veoma duga. Na toplinu je 
veoma osjetljiv. Uvijek mora imati temperaturu od 18» C. 

Svaki svježe sastavljeni glicin razvijač je malo žućkast, a od 
dužeg stajanja postaje tamniji. Upotrebljiv je samo dok je pro¬ 
ziran. Čim se zamuti, znači da je iscrpen ili pokvaren. 

Metol je najpoznatija sastojina za razvijanje i najčešće se 
primjenjuje. Daje vrlo dobre razvijače za razvijanje filmova. Ne¬ 
gativi i pozitivi će pri razvijanju u metol razvijaču u zdjelicama 
potamnjeti za nekoliko sekunda po čitavoj površini, što nas ne 
smije zbuniti, jer će slika u toku daljnjeg razvijanja postati bi¬ 
strija i dobiti na snazi. Budući da se metol u vodi teško topi, u 
vodu treba staviti najprije malo sulfita a tek onda metol, pa će se 
brže otapati. 

Sa sulfitom metol daje vrlo dobar razvijač ža ljeto i inače za 
tople krajeve, jer sprečava odljepljivan je želatine. S mnogo sulfita 
(do 200 g na 1 litru) izjednačava kontraste i daje sitno zrno, ali 
se ekspozicija mora odrediti pa sjene. 

S boraksom daje sitnozrnati razvijač, koji zbog slabe alka- 
ličnosti razvija samo po površini i izjednačuje, što je dobro za 
negative malog formata. 


Sa sodom metol razvija nešto brže, ali nježno, mekano i u 
sivo-plavom tonu. Toplota nema velikog utjecaja na razvijanje, 
jer razvija i na temperaturi od -f I" C, ali sporije. Na tempe¬ 
raturi većoj od 18“ C prijeti opasnost od mrene. Kod nekih sitno- 
zrnatih razvijača dodaje se nekoliko zrnaca fiksira na 1 litru 
razvijača da negativi budu bistriji, a finoća crteža još bolja 
(Gevaert Metinol). 

S potašom ili jetkim natrijem metol razvija brzo, ali se brzo 
kvari i sklon je stvaranju mrene. 

Hiđrokinon je u vezi s metolom najčešće upotrebljavana sasto¬ 
jina za razvijanje. Sam hiđrokinon može razvijati tek uz dodatak 
jačih alkalija, a s jetkim kalijem postiže svoju punu snagu. Hi- 
drokinon razvijač (bez metola) upotrebljavamo satno onda kad 
su nam potrebni, tvrdi i gusti negativi. Hiđrokinon je prvi puta 
opisao Abney 1880. godine. 

Sa sodom ili potašom hiđrokinon razvija vrlo polagano, ali 
pokriva snažno, više briljantno nego tvrdo, u tamnosmeđem tonu. 
Svježe sastavljen ne radi bistro, pa mu treba dodati malo starog 
razvijača. Sklon je stvaranju mrene od zraka. Traje dugo i mo¬ 
žemo ga upotrebiti mnogo puta. Toplotu višu od 18® C ne pod¬ 
nosi, a kad je hladniji, razvija sporo i tvrđe ili uopće prestane 
razvijati. S jetkim kalijem razvija veoma brzo, pokriva snažno 
i izrazito tvrdo u tamnosmeđem tonu. Razrijeđen vodom oboji 
se u smeđe i brzo se pokvari. 

Hiđrokinon je sam po sebi loš razvijač, koji radi tvrdo. Me¬ 
đutim u kombinaciji s metolom daje vrlo dobre razvijače za ne¬ 
gative i pozitive. 

Metol i hiđrokinon, spojene u razvijačima, uveo je dr. Bogić 
još 1893. godine. Oni i danas predstavljaju razvijač u kojem su 
spojena dobra svojstva metola, koji radi mekano i pokriva sivo, 
i hidrokinona, koji radi tvrdo i daje smeđi ton. Različitim omje¬ 
rom metola i hidrokinona možemo sastaviti različite vrste raz¬ 
vijača. Veoma je izdašan, pa ga možemo upotrebiti mnogo puta, 
sve do iscrpljenja i ne će pokazivati »umornost«. S potašom daju 
najbolji rapidni razvijač za fotopapire. Pokrivanje je snažno i 
briljantno u plavo-crnom tonu. Sklonost stvaranju zračne mrene 
je to veća što se u razvijaču nalazi više hidrokinona. Najbolja 
temperatura je 18® C. Ako je hladniji, hiđrokinon prestaje djelovati, 
a sam metol sporije razvija. 

Za razvijanje negativa u razvijaču mora biti više metola od 
hidrokinona. Sa sodom daje normalan, mekaniji razvijač. Za raz¬ 
vijanje pozitiva treba upotrebiti više hidrokinona, a manje me- 
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tola, a kao alkalij potašu, jer će tako raditi snažnije, što je dobro 
2 a papire, naročito sa sjajnom i otvrdnutom površinom. Norma¬ 
lan odnos između metola i hidrokinona jest 1:3. 

Paramiđofenol je sastojina za razvijanje u poznatom Rodinal 
razvijaču. Pronašao ga je Andresen u Berlinu i patentirao ga 1891. 
godine. Upotrebljava se za razvijanje negativa, koje dobro izjed¬ 
načava i daje im prilično sitno zrno. U nuždi ga možemo upo- 
trebiti i za razvijanje papira, ali samo uz mali dodatak lOo/o-tne 
otopine bromkalija. Zbog brzog trošenja alkalija brzo se iscrpe. 
Jače razrijeđen vodom brzo se kvari. 

Jetkom kaliju ili natriju (kao Rodinal) paramiđofenol se do¬ 
bro prilagođuje, želatinu ne nagriza, sloj ne otvrdnjuje, razvija 
prilično sitnozrnato i izjednačuje kontraste. Može se prirediti u 
jako zasićenoj otopini. Najbolje ga je nabaviti gotovog u boči¬ 
cama, a za upotrebu se razrijedi u određenoj količini vode. Sto 
je manje razrijeđen vodom radi brže i tvrđe. 

Parafenilendiamin je poznat kao najbolja sastojina za sitno- 
zrnate razvijače. Patentirao ga je godine 1888. Andresen. Kod tog 
razvijača dolazi do izražaja jedna osobitost: zacrnjivanje na ne¬ 
gativu počne po čitavoj površini, ali na razvijenim dijelovima više 
ne može prodirati u dubinu sloja ni dužim razvijanjem. Tako 
zrno u negativu ostaje sitno, a negativ je u kontrastima izjedna¬ 
čen. Uz svoje dobre, on ima i loših svojstava, jer oboji sve sa 
čim dođe u doticaj, a i otrovan je. Podesan je samo za razvijanje 
u dozama, gdje prsti ne moraju doći u doticaj s tekućinom. Traj¬ 
nost razvijača je kratka. Srebrna zrnca oboji u sivo-smeđi ton, 
a želatinu malo u smeđe. Da mu se ubrza razvijanje i pojača 
snaga zacrnjivanja, dodaje mu se glicin, pirogalol ili brencka- 
tehin. Budući da djeluje samo na površini, moramo snimke eks¬ 
ponirati 2 do 3 puta duže, ako želimo dobiti normalno pokrite 
negative. 

Poznati sitnozrnati razvijač je Sease formula III. s parafe- 
nilendiaminom i glicinom. Svi stručnjaci se slažu da nijedan 
drugi sitnozrnati razvijač ne daje sitnije zrno i ne izjednačava 
kontraste bolje od njega. 

Pirogalol je na prvome mjestu po finoći crteža koji daje 
negativima. To je najstarija sastojina za razvijanje, koja se u 
nekim zemljama još uvijek najviše upotrebljava, iako kod nas 
pomalo nestaje iz upotrebe. Djeluje polagano, nagriza želatinu 
jednako kao i brenckatehin i otvrdnjuje je, pokrivanje mu je 
dobro, a tonovi u negativu vrlo su lijepo raspoređeni. Razvija 
bistro, želatinu malo oboji u žuto, ali to obojenje nestaje u 


sviežem kiselom fiksiru. Trajnost mu je dobra u odvojei^ oto¬ 
pinama, a već upptrebljavani na zraku se oboji u smeđe i ne 
traje dugo. Pri rastapanju najprije se stavlja sulfiti jer se pirogalol 

sam u vodi ne bi topio. , ■ * i u . 

Zaključak: Sastojine za razvijanje pretvaraju kristal halo- 
genog srebra u prvobitno metalično srebro. Evo ukratko osobina 
pojedinih razvijačkih supstancija: 

Brenckatehin daje negativima najbolje izjednačenje. 

Glicin daje najljepše negative za povećavanje. 

Metol razvija mekano u sivo-plavom tonu. 

Hidrokinon razvija tvrdo u tamnosmeđem tonu. 

Metol i hidrokinon daju odličnu kombinaciju za razvijače. 

Paramiđofenol je razvijačka sastojina poznatog Rodinala. 

Parafenilendiamin je najbolja sitnozrnata razvijačka sastojina 
i najbolje izjednačava. 

-Pirogalol daje negativima najfiniji crtež. 

Ljudi koji imaju suhu kožu osjetljivi su na metol i piroplol. 
U doticaju s tim sastojinama u razvijaču, oni osjete najprije na 
rukama svrbež, a kasnije se javljaju sitni vodeni prištići. Računa 
se da su od stotinu ljudi dvojica osjetljivi na metol. Međutim om 
su osjetljiviji i na razne druge droge i otrove, pa pri razvijanju 
moraju raditi u gumenim rukavicama ili sa štipaljkama. 

Liječenje oboljenja metolom: prištiće na rukama treba zra¬ 
čiti ultraljubičastim svijetlom, ruke mazati jodom ili Ijeko^tim 
mastima protiv upale kože. Dobra tekućina za mazanje pristića 
sastoji se od: kamforne žeste 30 ccm, glicerina 30 ccm i karbolne 
kiseline kemijski čiste 10 kapi. Može se upotrebiti i mast za 
mazanje prištića, koja se sastoji od: vazelina 15 g, lanolina 20 g, 
ihtiola 5 g i borne kiseline 20 g. Pomaže i ovo poznato kućno sred¬ 
stvo; ruke dobro oprati i natrljati finim vegetabilnim terpen- 
tinom, čiji ozon djeluje ljekovito. Naša domaća Plančićeva smre- 
kovina odlična je i za ovu svrhu. 


SASTOJINE ZA KONZERVIRANJE 

Natrijev sulfit, a u razvijačima s jetkim alkalijama i kalijev 
metabisulfit, najčešće su sastojine za konzerviranje. One imaju 
nekoliko funkcija. 

a) Konzerviranje razvijača, jer se razvijačke sastojine uslijed 
djelovanja kisika iz zraka kvare. Sulfit navlači na sebe kisik iz 
zraka i vode, pa razvijač duže traje. Ipak trajnost razvijača time 
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nije neograničena, jer u doticaju sa zrakom, na primjer otvoren 
u zdjelicama, u nepunoj ili nezačepljenoj boci ili na toplini, sulfit 
pomalo gubi svoja dobra svojstva, pa razvijač oksidira, postaje 
taman i gubi svoju snagu. 

b) Sulfit sprečava spajanje zrnaca. Zbog toga se dodaje 
sitnozrnatim razvijačima, često i do 40 puta više od težine sasto- 
jine za razvijapje. 

c) Sulfit sprečava izjedanje želatinskog sloja. Kad u razvijaču 
ne bi bilo sulfita, neke bi sastojine za razvijanje izjedale i otvrd- 
njivale želatinu, na kojoj bi nastao mali reljef. 

d) Sulfit djeluje kao slabi alkalij, tako da s metolom ili 
amidolom može pokrenuti razvijanje. 

Natrijev kristalni sulfit pronašao je godine 1882. Berkeley. 
Ima oblik bijelih sitnijih ili krupnijih kristala, osjetljivih na kisik 
iz zraka, pod utjecajem kojega se raspadaju u prašinu i pretva¬ 
raju u bezvrijedan natrijev sulfat. Zbog toga ga treba držati u 
začepljenoj boci. Raspadnuti sulfit pretvara se u bijelu prašinu, 
koju ne smijemo tako staviti u razvijač, nego čemo je prosijati 
kroz sito, i kristale koji su čitavi čemo upotrebiti, a prašinu (t. j. 
sulfat), koji bi u razvijaču bio beskoristan, možemo baciti. 

U razvijačima s mnogo sulfita sjene će u negativima ostati 
prazne ako je ekspozicija bila kratka. Za takve razvijače treba 
eksponirati nešto duže, to jest ekspoziciju odrediti na sjene. 

Natrijev sulfit ima molekularnu težinu 252. 

Natrijev bezvodni sulfit dobiva se isušivanjem kristalne vode 
iz kristalnog sulfita. Bezvodni sulfit nosi oznaku »sicc«. On ima 
izgled bijele prašine, zrak na nj manje djeluje, a dvostruko je 
jači od kristalnog. Kad čitamo propise i sastavljamo razvijač, 
moramo paziti da li je označen sulfit kristalni ili Ijezvodni. Topi 
se brže od kristalnog. Pri rastapanju ga treba lagano sipati u 
vodu i miješati, a ne vodu nalijevati na nj, jer će se stvoriti tvrda 
i teško topljiva kora. 

Natrijev bezvodni sulfit ima molekularnu težinu 126. 

Kalijev metabisulfit primjenjuje se samo u razvijačima s 
jakim alkalij ama, kao što su jetki kalij ili natrij, uz koje bi 
natrijev sulfit ostao bez djelovanja, jer bi ga jake alkalije neutra¬ 
lizirale. Ne smijemo ga stavljati u razvijače sa slabim alkalijama, 
na primjer sa sodom. On bi i sodu brzo neutralizirao i poništio 
joj djelovanje, jer sve kiseline — a kalijev metabisulfit je kiseo 
— smanjuju alkalitet. 



Na svakih 10 g kalijeva metabisulfita u razvijaču mora biti 
12 g potaše ili 3.6 g jetkog natrija. 

Razlike u jačini pojedinih vrsta sulfita možemo preračunati 
po njihovoj molekularnoj težini. Što je molekularni broj manji 
ta je vrsta jača. Tako na primjer: 

sulfit kristalni ima molekularnu težinu 252. 

a sulfit bezvodni ima molekularnu težinu 126, 
što znači da je bezvodni dvostruko jači od kristalnog, jer mu je 
molekularni broj za polovicu manji, tako da je odnos kao 2:1. 

Ako u nekom propisu stoji da treba uzeti 200 g kristalnog 
sulfita, kao zamjenu možemo uzeti: 

100 g bezvodnog sulfita (sicc), a isto djelovanje ima 
88 g kalijevog metabisulfita (samo uz jetke lužine), ili 
83 g natrijevog bisulfita, ili 
25 ccm bisulfitne lužine koncentrirane. 

U vezi s djelovanjem sulfita na zrno ustanovljeno je: 

ako se količina sulfita smanji na polovicu, zrno će u negativu 
biti krupnije; 

ako se upotrebi normalna, količina, koja je navedena u pro¬ 
pisima, kod niskoosjetljivih filmova zrno ostaje sitno, a kod 
visokoosjetljivih postoji mogućnost spajanja zrnaca; 

ako se količina sulfita povisi na dvostruko, zrno ostaje sitno 
i kod visokoosjetljivih filmova, ali uz uvjet da je ekspozicija 
određena na sjene. 

Količine sulfita u pojedinim razvijačima točno su određene 
i ne smijemo ga stavljati ni više ni manje niti u jedan razvijač. 

Pri čitanju i pisanju naziva moramo biti pažljivi. Naziv sličan 
sulfitu ima sulfid sa zadnjim slovom »d«. Sulfid je kemijska 
sastojina sa sumporom, koja se upotrebljava za toniranje slika 
u smeđi ton, a u razvijač ne smije doći. Sulfit ne smijemo zami¬ 
jeniti ni sa sulfatom. Otopina sulfita oboji crveni lakmus papir 
u plavo, što kod sulfata nije slučaj. 

Zaključak: Sulfiti konzerviraju razvijače, privlače na sebe 
kisik iz zraka i vode, oslobađaju srebrno zrnce od veze s bromom, 
sprečavaju nagrizanje želatinskog sloja, djeluju kao posve slabi 
alkahj, a njihova količina u razvijaču utječe na veličinu zrna 
u negativu. 
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SASTOJINE ZA UBRZAVANJE 

Pokretnost razvijačima daju alkalije ili lužine, koje, osim toga 
vrše i nekoliko drugih važnih funkcija. 

a) Alkalije pokreću razvijanje, koje bi bež njih teklo sporo. 
Sastojine za razvijanje djelovale bi samo na površini sloja, jer 
ne bi imale snage da prodru u dubinu, pa negativi i pozitivi ne 
bi imali potreban kontrast i zacrnjivanje. 

b) Alkalije razmekšavaju želatinu, koja je na filmu ili ploči 
tvrda, a može biti i otvrdnuta. Alkalije razmekšavaju želatinu više 
što je razvijač topliji, a u njemu ih nna više ili su one jače. Tako 
razvijanje ide u dubinu zelatinskog sloja, čime se pojačava 
kontrast u negativu. 

c) Alkalije povećavaju zrno, jer srebrna zrnca u nabubrenoj 
želatini imaju prilike da se spajaju. Zbog toga sitnpzrnati razvijači 
imaju više sulfita, a slabe alkalije, da bi se negativ razvijao po 
površini i do potrebne dubine u sloju. 

d) Alkalije neutraliziraju brom, koji se na osvijetljenim dije¬ 
lovima negativa i pozitiva, odvaja od srebra i vežu ga uz sebe, 
pri čemu u razvijaču nastaje novi spoj — bromalkalij. 

e) Alkalije reguliraju brzinu razvijanja. Što su jače ili ih u 
razvijaču ima više razmekšavanje želatine bit će veće, razvijačke 
sastojine moći će dublje prodirati u sloj i više će slojeva zrnaca 
jedni iznad drugih potamnjeti. Slabe alkalije razmekšavaju žela¬ 
tinu slabije, pa sć razvijaju samo zrnca na površini, tako da 
postižemo bolje izjednačenje, a postoji i manja mogućnost da se 
zrnca spajaju. 

f) Toplina pojačava djelovanje alkalija, pa želatina brže'i 
lakše nabubri. S alkalijama na većoj toploti želatina se može na 
rubovima odlijepiti, a može se otopiti i čitav sloj. 

g) Rapidni razvijači sadrže više alkalija i razvijanje teče brže. 
Ipak previše alkalija u razvijaču može biti štetno, jer bi se 
razvijala i neosvijetljena mjesta i na površini negativa ili pozitiva 
dobili bismo sivu mrenu. 

Ljeti, kad toplotu razvijača ne možemo održati na 18« C, 
možemo količinu alkalija u razvijaču smanjiti, a u tropskim kra¬ 
jevima i posve izostaviti, jer se želatina od topline sama razmekša. 
Postoji više vrsta želatine: mekana, koja se topi na 27«C, nor¬ 
malna, koja se topi na 3lo C, i otvrdnuta, koja može izdržati i do 
40« C. 


Razvijač s jakim alkalijama brže se kvari i iscrpe. Od oksL 
dacije se oboji u smeđe, želatina ga upija, a to nije dobro za 
prozirnost negativa. 

U grupi slabih alkalija postoje: 

Boraks, koji se primjenjuje samo u sitnozmatim razvijačima. 
Pokreće razvijanje, želatinu slabo razmekšava, tako da razvijač 
ne prodire u dubinu sloja i ne nastaje jači kontrast. Boraks je 
prilično nestalan u svojoj aktivnosti, jer se neutralizira jodom i 
bromom, koji se otapaju iz sloja, tako da se njegove rezerve brzo 
iscrpe. Mogao bi se zamijeniti i nekom drugom vrstom alkalija, 
na primjer acetonom, ali bi se svaka druga alkalija brže iscrpla 
od njega i prije bi postala neaktivna. 

Borna Jciselina, kao dodatak sitnozmatim razvijačima s borak- 
som, ima zadaću da nadoknađuje iscrpene snage boraksa, da bi 
razvijač stalno razvijao jednakom brzinom. 

Trinatrijev fosfat djeluje kao slabi alkalij, a dodaje se nekim 
sitnozmatim razvijačima (propisi po Windischu), koji razvijaju po 
površini, ali zahtijevaju produženje ekspozicije. Proizvodi se tako 
da se na 37 g natrijeva fosfata doda 4 g jetkog natrija. 

Metaborat je slabi alkalij, postojaniji i izdržljiriji od boraksa. 
Nastaje zagrijavanjem jetkog natrija i boraksa u omjeru: 381 g 
boraksa i 80 g jetkog natrija. Na toplini se ispari kristalna voda 
i masa se rastopi. Kad se ohladi, treba je usitniti u prašinu. 
Patentirala ga je tvornica Kodak i stavila u promet pod nazivom, 
»Kodalk«. 

U gmpi srednjih alkalija nalaze se: 

Soda kristalna ili natrijev karbonat. Najviše se upotrebljava 
u razvijačima za negative. Soda mora biti čista, a najbolja je 
s nazivom »pro foto«. Ima oblik bijelih sitnih kristala. Soda je 
vrlo izdašna, pokreće razvijanje, razmekšava želatinu normalno,, 
a razvijačke sastojine postepeno prodim u dubinu sloja. Količi¬ 
nom sode reguliramo brzinu razvijanja. 

Soda kristalna ima molekularnu težinu 286. 

Soda bezvodna (sicc) nastaje pregrijavanjem kristalne sode, 
iz koje se na toplini izluči kristalna voda. Bezvodna soda dolazi 
u obliku bijele brašnate prašine, koja škripi pod prstima. Oko 3 
puta je jača od kristalne sode. Oprez! Amonijačna soda koja se 
prodaje u trgovinama je slična, ali služi za pranje buradi i nije 
dobra za razvijač. Izgleda kao gips. Od nje razvijač potamni kao 
tinta. .. 
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četiri odsto bezvodne sode, to jest 40 g na jednu litru razvi- 
jača, daje najveći alkalitet i brzinu. 

Soda bezvodna ima molekularnu težinu 106. 

100 g bezvodne sode jednako je kao 270 g kristalne sode, ili, 
37 g bezvodne sode jednako je kao 100 g kristalne sode. 

Potaša ili kalijev karbonat je jača od bezvodne sode. Ona 
pod istim uvjetima daje snažniji učinak , od sode. Uglavnom se 
upotrebljava u razvijačima za papire, osobito sa sjajnom povr¬ 
šinom, na kojima je želatina otvrdnuta za visoki sjaj. Na neotvrd- 
nutom papiru dobivamo tople crne tonove, a razvijen u razvijaču 
sa sodom isti če papir imati plavo-crni ton. 

Razvijač s potašom brže se iscrpe od razvijača sa sodom, 
ali je ton slike bolji, a to je kod slika i poželjno. Razvijač s pota¬ 
šom upotrebljava se za razvijanje negativa samo onda kad su 
potrebni jači kontrasti ili dobro pokriveni negativi. 

Potaša postoji kemijski čista, koja je bijela, i tehnička, koja 
je sivkasta i nepročišćena. Na vlagu je jako osjetljiva, pa je 
navlači na sebe i razmoči se. Treba je držati u dobro zatvorenim 
staklenim ili porculanskim posudama, a ne limenkama. Nagriza 
staklo i ako boca ima stakleni čep, omotat ćemo ga papirom, 
jer ga inače ne ćemo moči izvaditi. Vlage navuče i do 100®/o, ali 
je i dalje upotrebljiva uz uvjet da uzmemo u obzir težinu vlage 
i toliko je više stavimo u razvijač. Navlaženu potašu možemo 
osušiti na toplini, a ako se stvore tvrde grude, morat ćemo ih 
usitniti. 

Pet odsto potaše, to jest 50 g na jednu litru razvijača, daje 
najveći alkalitet. 

Potaša ima molekularnu težinu 138. 

130 g potaše jednako je kao 270 g kristalne sode ili 100 g 
bezvodne sode. 

U grupi jakih alkalija postoje: 

Jetki kalij i natrij, koje nazivamo i kaustičnim ili jetkim 
lužinama, jer jetkaju ili nagrizaju, uz ostalo i kožu na rukama. 
Želatinu jako razmekšavaju, pa se upotrebljavaju samo za rapidne 
razvijače ili jače koncentracije razvijača, koji če kasnije biti jako 
razrijeđeni vodom, kao što je slučaj kod Rodinala. Sulfit brzo 
neutraliziraju, pa se zbog toga u razvijače s jetkim lužinama kao 
sredstvo za konzerviranje dodaje kalijev metabisulfit. Pri sastav¬ 
ljanju takvih razvijača zrnca ili štapiće jetkog kalija ili natrija 
pr im at ćemo štipaljkom ili koštanom žlicom, a ne prstima. . 


Razvijači s jetkim lužinama, kad su razrijeđeni vodom,, brzo 
se iscrpe i pokvare. Ne možemo ih upotrebiti kao zamjenu za 
sodu ili potašu, jer bi se svojstvo razvijača izmijenilo. Primijenit 
ćemo ih samo onda kad su u propisima navedeni. Treba ih držati 
u dobro začepljenim staklenkama, a čep ćemo omotati masnim 
papirom, jer navlače vlagu i nagrizaju staklo. 

Oko jedan odsto jetkih lužina daje razvijaču najveću brzinu i 
alkalitet, to jest dovoljno je 10 g na litru razvijača. 

Zaključak: Alkalija imamo: slabih, srednjih i jakih. Po svomu 
alkalitetu i količini dodanoj razvijaču više ili manje razmekšavaju 
tvrdi želatinski sloj i time omogućuju razvijanje samo po površini 
ili u dubinu želatinskog sloja. 


SASTOJINE ZA USPORAVANJE 

Bromkalij — kako već znamo — u zajednici sa srebrnim 
nitratom čini bromovo srebro osjetljivo na svijetlo. On je jedino 
sredstvo koje u razvijačima služi za usporavanje, a ujedno i 
za bistrenje slike. 

a) Bromkalij usporava. Bez njega bi alkaličan razvijač dje¬ 
lovao brzo i ne bismo imali pravu kontrolu nad tokom razvijanja, 
a i sam negativ naglo bi po čitavoj površini potamnio. 

b) Bromkalij bistri sprečavajući stvaranje sive mrene. Alka¬ 
ličan razvijač bez bromkalija razvijao bi i neosvijetljene dijelove 
na negativima, pa bi na njima nastala siva mrena. 

c) Bromkalij utječe na gustoću zacrnjivanja. Razvijač bez 
bromkalija daje mekane, manje briljantne negative, što je dobro 
za male formate ali ne i za velike. S mnogo bromkalija u razvijaču 
zacrnjivanje ne bi bilo gusto i posve tamno, nego »mlohavo« i u 
sivo-zelenom tonu. Od prevelike količine bromkalija na negativu 
može nastati mrena. 

Dobro je imati u pripremi 10“/o-tnu otopinu bromkalija kad 
razvijamo različito eksponirane negative u zdjelicama. Tri do pet 
kapi bromkalija u zdjelicu s razvijačem primjetno će usporiti 
razvijanje. 

1 ccm 10«/o-tnog bromkalija jednako je 12 kapi ili 0.1 g. 

1 g bromkalija u 10«/o-tnoj otopini ima 120 kapi, tako da 
bočica od 100 ccm sadrži 1200 kapi, a ta količina može dugo 
trajati. Trebamo li za sastav nekog razvijača pola ili četvrt grama 
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bromkalija, uzet ćemo ga iz 10®/<rtne otopine u odgovarajućoj 
količini. 

Zaključak: Sitnozrnatim razvijačima nije potreban bromkalij, 
jer bi stvarao nepoželjan kontrast i produžio bi vrijeme razvi¬ 
janja. U nekim razvijačima usporava brzinu razvijanja, u nekima 
samo bistri, a u nekima pak vrši u isto vrijeme i jedno i drugo. 


DODACI RAZVIJAČIMA 

Razvijačima se dodaju i neke druge kemikalije, koje imaju 
različite namjene i funkcije što ih vrše za vrijeme razvijanja. 
Tako se na primjer nekim razvijačima dodaju: 

Dezinfekciono sredstvo protiv stvaranja bakterija, osobito u 
toplim krajevima, da bi razvijač duže trajao i duže ostao bistar. 
Obično je to mala količina salicila. 

Limunova kiselina smanjuje djelovanje alkalija i bistri. Mala 
količina dodaje se samo u razvijače s potašom za fotopapir. 

Kinin se u malim količinama dodaje razvijačima sa sodom 
za dobivanje izrazitijeg plavo-cmog tona na papiru. 

Rođankalij se dodaje nekim sitnozrnatim razvijačima, da bi 
se dobilo što više nježnih pojedinosti u negativu. 

Jođkalij se dodaje razvijačima za pozitiv filmove, da se dobiju 
mekaniji, ali bistri i čisti negativi. 

Fiksir, i to nekoliko zrnaca na litru metol-sulfit razvij ača bez 
bromkalija, dodaje se sa svrhom da se izjednače prejaki kontrasi. 

Pinakriptol bijeli dodaje se razvijačima za pankromatske fil¬ 
move, da se mogu razvijati pri narančastom svijetlu. 

Belaton ili Antifog je sredstvo koje ne dopušta stvaranje 
mrene ni na starijim vrstama materijala. 

Šećer, i to pola kocke na litru razvijača, čini razvijač zasiće- 
nijim, a negativi postaju izjednačeniji, jer se zadržava prodiranje 
razvijača u dubinu želatinskog sloja. 

Natrijev sulfat dodaje se razvijačima za tropske krajeve, da 
bi želatina podnosila veću toplotu kupki i da se ne otopi. 

Navest ćemo još: benzojevu kiselinu, aceton, trietanolamin, 
tanin, isoprophilalkohol, a postoje još i neki drugi. 


SASTAV RAZVIJAČA 

Razvijač u kojem razvijamo snimke sastoji se od raznih sasto 
jina. Možemo ga nabaviti već pripremljenog u trgovini, a možemo 
ga prema određenim propisima sastaviti i sami. 

Gotovi razvijači, što se mogu nabaviti u trgovini, namijenjeni 
su onima koji nemaju prilike da ih sami sastavljaju i da drže 
zalihu pojedinih kemikalija. Gotovi razvijači mogu biti u koncen¬ 
triranoj tekućini ili u prahu, u pakovanjima za jednu litru ili više 
litara razvijača. Uz njih se nalazi naputak, koji moramo pažljivo 
pročitati i točno ga se pridržavati. Ako su suhe kemikalije stvrd¬ 
nute, prije rastapanja ćemo ih usitniti u prašinu, da se lakše tope. 
Tvrdi se grumeni u vodi ne će topiti, jer je oko njih stvorena 
tvrda kora, koja to sprečava. 

Propisa za razvijače ima veoma mnogo. Svaki fotograf i 
napredni amater ima svoj »recept«, kod kojeg se uglavnom radi 
o neznatnoj modifikaciji, to jest maloj razlici u količini pojedinih 
sastojina, da se razvijač prilagodi nekom načinu rada, nekoj vrsti 
filma i slično. Međutim nema univerzalnog razvijača. Ne postoji 
razvijač koji bi se mogao upotrebiti za sve i u kojem bi se jed¬ 
nako dobro mogle razvijati sve vrste negativa i pozitiva. Najbolji 
razvijač za neku vrstu materijala je propis koji daje tvornica. Kad 
znamo kako koja sastojina u razvijaču djeluje, ne će nam biti 
teško izvršiti manje korekture i tako ga bolje prilagoditi našem 
načinu rada. 

Pribor za sastav razvijača i ostalih kupki uglavnom moraju 
imati oni koji kemikalije sastavljaju sami. Potreban nam je radni 
stol s mramornom pločom, da se može prati, razne posude od 
stakla i porculana, menzure od 100 i 500 ccm, dvije vage za kemi- 
t kalije, i to jedna za teže, a druga mala s tanjurićima od kosti za 
manje težine, a uz njih i kolekcija utega, zatim lijevci od stakla 
ili umjetne mase, toplomjer koji mjeri temperaturu tekućina do 
60“ C, stakleni štapići za miješanje kemikalija, električno kuhalo 
' za podgrij avanje, tucalica od debelog porculana za krute kemi¬ 
kalije i t. d. 

Boce za suhe kemikahje moraju biti od tamnog stakla sa 
staklenim čepom ili još bolje s čepom od umjetne mase s navo¬ 
jem. Sve kemikalije ćemo držati dobro začepljene da se pod utje¬ 
cajem kisika iz zraka ili vlage ne kvare. Na svakoj boci neka 
bude — kao u ljekarni — velikim slovima označeno što se u njoj 
nalazi, da ne dođe do zamjene. Otrovne kemikalije moraju nositi 
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oznaku »OTROV« i sliku mrtvačke glave, a držati ih moramo 
pod ključem. 

Boce za rastopljene kemikalije također moraju biti od tamnog 
stakla, a dobro je da je svaka drugog oblika. AJko je na primjer 
razvijač u okrugloj, a fiksir u četvrtastoj boci, ne ćemo ih u 
mraku tamne komore zamijeniti. Uz napis na boci stavit ćemo 
i to da li je koncentrirana ili je pripremljena za upotrebu i datum 
kad je sastavljena. Etikete na bocama možemo lakirati capon 
lakom, a oko grla boce privezati papirnati ovratnik da se kemi¬ 
kalije ne cijede po boci, koju primamo rukama. Po izgledu kemij¬ 
skog kutića fotografa vidimo njegov smisao za urednost. 



Pribor potreban pri rastapanju kemikalija 


Rastapanje kemikalija vršimo onim redoslijedom kako je to 
navedeno u propisima. Za razvijane u većini slučajeva to ide 
ovako. 

1. U porculanski lonac stavimo 750 ccm vode, koja je prije 
prokuhala, a sad je podgrijemo na 40 do 50« C, jer se u toploj 
vodi kemikalije brže otapaju nego u hladnoj. Toplotu označenu 
u propisu utvrdit ćemo toplomjerom. Ne ćemo nalijevati vodu 
na kemikalije, nego kemikalije polagano u vodu i miješati ih 
staklenim štapićem. Narednu kemikaliju dodat ćemo tek kad se 
prethodna posve otopila. 

2. U vodu najprije stavimo 10 do 20 g sulfita. Nakon toga 
metol će se lakše otapati. 

3. Metol je u propisima obično na prvom mjestu, jer se on 
u vezi s ostalim kemikalijama — osim s malo sulfita — ne bi 
topio, pa bi mu kristali ostali nerastopljeni i na filmu bismo dobili 
crne točkice ili repiće, 

4. Sulfit je obično drugi po redu. Sada ga dodamo čitavu koli¬ 
činu. Uvijek se stavlja prije sode ili potaše, jer ako bismo alkalije 
stavili prije sulfita, razvij ač bi potamnio kao tinta. 

5. Hidrokinon dolazi iza sulfita, ali prije alkalija. 
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6 . Alkalije — boraks, soda ili potaša — dolaze uvijek nakon 
sulfita. Njih ćemo usitniti, da se brže i lakše otapaju. 

7. Bromkalij se stavlja uvijek posljednji. Topi se brzo i lako. 

8 . Kad su sve kemikalije rastopljene, dolijemo u posudu 
hladnu vodu do 1 litre, kako je to obično navedeno u propisima. 
U razvij ače s više hidrokinona za papire možemo tom prilikom 
doliti 50 do 100 ccm starog razvijača iste vrste, tako da razvijanje 
dobije početnu brzinu. 

Razvijači za sitnozrnato razvijanje uskih filmova moraju se 
filtrirati. Ako boca nije puna, u nju možemo staviti staklene 
kuglice, da bude puna do grla, to jest da u boci ima što manje 
zraka. 

Ako kemikalije koje prije rastapanja tucamo proizvode pra¬ 
šinu, posudu ćemo pokriti krpom ili papirom, a kad radimo s 
otrovnim kemikalijama, prije tucanja ćemo ih navlažiti da ne 
udišemo prašinu. 

Otapanje većih količina kemikalija — za tankove od 35 ili 
70 litara — bit će najzgodnije ako kemikalije stavimo u platnenu 
vrećicu, koju objesimo -u vodu da se tako otapaju. 

Voda za sastav razvijača mora biti prokuhana, staložena, bez 
zračnih mjehurića, pijeska, vapna i bilo kakvih drugih primjesa. 
Obična voda nije čista. Ona može sadržavati razne minerale: jod, 
klor, sumpor, željezo, vapno, ugljičnu kiselinu i t. d. Jedino je 
kišnica čista, ali i u njoj može biti čestica prašine ili dima koje 
sakupi u zraku. Nekim kemikalijama može nauditi i najmanji 
trag stranih sastojina, pa ih treba rastapati u destiliranoj vodi. 
Destilirana voda nije potrebna za svaki razvijač. Upotrebit ćemo 
je samo onda kad je to navedeno u propisu. 

, Kemikalije ne smijemo kuhati, jer bi se neke od njih raspale 

’ i tako izgubile svoje djelovanje. 

Filtriranje ili pročišćavanje važno je samo za sitnozrnate razvi- 
jače u kojima se razvijaju negativi malog formata. Te kemikalije 
sadrže u sebi razne čestice, koje mogu sjesti na mekanu želatinu 
i zalijepiti se, pa će ispod njih ostati prozirne točkice. Svježe 
sastavljeni razvijač, ako ga ne filtriramo, ostavit ćemo nekoliko 
sati na miru, da čestice sjednu na dno. 

Razređivartje razvijača vodom. U nekim propisima postoji 
oznaka: »za upotrebu gotov«. Te razvijače ne trebamo dalje razre- 
, đivati vodom, nego ćemo ih upotrebljavati onakve kako su sasta- 

I vljeni. Druge pak trebamo razrijediti jednim ili više dijelova 

vode. Ako na primjer piše 1:1 ili 1:3, prva brojka se uvijek 
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odnosi na razvijač, a druga na vodu. To znači: jedan dio razvij ača 
i jedan dio vode, jedan dio razvij ača i tri dijela vode, ili jedno¬ 
stavno: jedna čaša razvijača i jedna ili više čaša vode. 

Neke se suhe kemikalije lako, a neke teško tope. U toploj vodi 
otapa se veća količina kemikalija nego u hladnoj, ali čim se teku¬ 
ćina ohladi, nastaje kristalizacija. Hladnu zasićenu rastopinu 
imamo pri otapanju krutih kemikalija u vodi na 16 do 18« C. 
Kod njih će se kristalizacija pojaviti samo na većoj hladnoći. U 
tom slučaju dovoljno je da bocu stavimo u toplu vodu, pa će se 
kristali ponovo otopiti. 



Grijanje i otapanje kemikalija 


Pripremne rastopim imamo kad razvijače sastavimo u dva 
dijela. Na primjer: u jednoj boci držimo sastojine za razvijanje 
i sulfit, a u drugoj alkalije. Bromkalij imamo posebno u 10»/o-tnoj 
otopini. To je praktično, jer otopljene kemikalije duže traju, a 
osim toga razvij ače možemo kombinirati prema potrebi. 

Razvijači za kombiniranje pružaju nam mogućnost da brzo 
sastavimo svaki razvijač. To je osobito praktično kad vršimo 
pokuse s raznim vrstama filmova ili iskušavamo jednu vrstu filma 
u raznim razvijačima. U ovom slučaju imamo odvojene rastopine 
u bocama, i to ovako: 

A rastopina sadrži vodu, metol i sulfit, 

B rastopina sadrži vodu, hidrokinon i sulfit, 

C rastopina sadrži vodu i sodu, 

D rastopina sadrži 10»/o-tni bromkalij. 

Iz takvih pripremnih rastopina može se- sastaviti svaki normalan, 
mekaniji i tvrđi razvijač 

Rastopine u postocima, kao što je na primjer 10«/o-tni brom¬ 
kalij, sastavit ćemo ovako: u 50, do 60 ccm vode otopimo 10 g 
bromkalija (ili bilo koje druge kemikalije), a zatim nadolijemo 
vode, da volumen bude točno 100 ccm (ako bismo u 100 ccm vode 
stavili 10 g kristalne kemikalije volumen bi iznosio oko 110 ccm, 


a to nije više 10«/o, što je važno kad kemikalije treba mjeriti 
precizno). ^ 

Mjere i težine susrećemo u svakom propisu za sastavljanje 
kemijskih rastopina. Mjere i težine moramo poznavati da ne bismo 
pogriješili sastavljajući kemikalije. Osim toga moramo znati da 
razne tekuće kemikalije, koje zapremaju volumen od 1000 ccm, 
mogu biti teže ili laganije od 1 kg. Tako je na primjer 1 litra 
(1000 ccm) vode teška 1 kg, i to na toploti od 5«C. Solna kiselina 
je teža od vode, alkohol laganiji i t. d. 

često se u propisima spominju i kapljice. Kad nam je na 
primjer potrebno 0.5 g bromkalija, iz bočice s 10«/o-tnom otopinom 
uzet ćemo 5 ccm ili 60 kapi. 

Trajnost razvijača ovisi o sastojinama od kojih je sastavljen. 
Sve razvijačke sastojine otopljene u vodi ne djeluju jednako dugo. 
što neki razvijač duže upotrebljavamo on postaje iscrpljeniji. 
Što su alkalije u razvijaču jače, on traje manje vremena. Na toplini 
se sastojine u razvijaču brže raspadaju nego na hladnoći. Upo¬ 
trebljavani razvijač ima karakterističan miris po bademu, a pod 
prstima je sluzav. 

Sto moramo znati o razvijanju? Još su prije stotinu godina 
fotografi znali da se samo s dobrog negativa može napraviti 
dobra slika. I danas znamo da o dobrom negativu ovisi čitav 
uspjeh našega rada koji treba izvesti da bi se dobila gotova slika. 
A do dobrih negativa dolazimo ispravno provedenim kemijskim 
postupcima, među kojima je tehnika razvijanja najvažnija. 

Prije nego počnemo s razvijanjem moramo znati: 

svojstva razvijača, to jest da li on negativima daje slabo, 
normalno ili snažno zacmjivanje; 

vrijeme razvijanja, da bi negativi bili normalno razvijeni; 

osjetljivost i gradaciju filma, jer se sve vrste filma ne razvi¬ 
jaju jednako; 

toplotu i iscrpenost razvijača, jer o tome ovisi vrijemis 
razvijanja; 

kontrast na objektu s obzirom na svijetlo pri kojem je neki 
motiv snimljen, i 

ekspoziciju pri snimanju, to jest da li je bila duža ili kraća, 
da bismo to uzeli u obzir pri razvijanju. 

Kako dugo treba razvijati? U zatvorenim dozama i tankovima 
razvija se na vrijeme, to jest onoliko minuta koliko je navedeno 
u propisu. Kad taj posao obavljamo u zdjelicama, tok razvijanja 
možemo pratiti utječući na pojedinačne negative, osim u slučaju 
kad razvijamo snimke na filmskoj vrpci. 
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Kako ćemo znati kad je negativ dovoljno razvijen? Najviše 
će nam u tom p^^noći naše iskustvo i osjećaj. Prosuđivanje po 
prozirnosti ne možemo primijeniti kod svih negativa, a to je 
otežano i slabom rasvjetom u tamnoj komori. Negativ na ploči 
ili plan u filmu dovoljno je razvijen kad mu na poleđini vidimo 
sve pojedinosti. Međutim to vidimo samo pri tankim, a ne i pri 
debljim slojevima. Kod nekih vrsta negativa s razvijanjem pre- 
stajemo onoga časa kad primijetimo da se na površini počinje 
stvarati lagana siva mrena. 

Normalno eksponiran negativ prestat će se sam razvijati, a 
daljnjim razvijanjem zacrnjivanje će ići samo u dubinu. Negativ 
će postati gušći i imat će manji opseg tonova, a pojedinosti u 
sjeni ostat će jednake. Uvijek je bolje negative razvijati nešto 
4uže, jer je lakše gušći negativ oslabiti nego prekratko razvijen 
pojačati. 


TOPLOTA RAZVIJACA 

Normalnom toplotom razvijača smatra se 18® C. No ne razvija 
svaki razvijač najbolje na toj toploti. Neki bolje razvijaju na 
nekoj drugoj toploti i na njoj rade normalno. Tako na primjer: 
za Rodinal razvijač normalna je toplota . . . 16® C, 

za rapidne razvijače za negative i pozitive . . 18 do 19® C, 

, a za neke brze razvijače i forsirano razvijanje . 20 do 24® C 

Sa svakom r^likom u toploti mijenja se vrijeme razvijanja, 
a time i karakter negativa i pozitiva. 

Hladan razvijač općenito radi polaganije, daje »mlohavije« 
negative, razvija samo najjače eksponirana mjesta, kontrast 
postaje veći, pojedinosti ne dolaze do izražaja, želatina se steže, 
a ako je vrlo hladan, razvijanje uopće ne napreduje, jer neke 
sastojine za razvijanje na hladnoći prestaju djelovati. 

Zimi možemo ispod zdjelice za razvijanje staviti zagrijani 
crijep ili posudu s toplom vodom. Dozu za razvijanje možemo 
staviti u toplu vodu, a postoje i električne sprave koje ispod zdje¬ 
lica održavaju stalnu toplotu od 18® C. Za velike tankove postoje 
električni grijači u obliku šipke ili spirale, koje se urone u 
razvijač. 

Topliji razvijač djeluje brže i razvija mekanije. Na tempera¬ 
turi od 25® C iz negativa izvuče sve, ali prijeti opasnost da se počne 
topiti želatina. Mjesta na negativu na koja svijetlo nije palo 
počinju se razvijati i negativ dobije sivu mrenu. Toplotu razvijača. 


fiksira i vode držat ćemo približno jednakom, jer ako negativ iz 
toplog razvijača stavimo u vrlo hladan fiksir ili vodu, može od 
naglog stezanja želatine nastati šarena mrena, slična šarama u 
mramoru. 

Ljeti treba razvijač hladiti. Bocu s razvijačem držat ćemo u 
hladnoj vodi, a zdjelice možemo staviti na betonsku ili mramornu 
ploču ili ćemo oko posude s razvijačem staviti komadić leda. 
Možemo smanjiti i količinu alkalija u razvijaču, kao što je slučaj 
s tropskim razvij ačima. 

Utjecaj toplote na vrijeme razvijanja. Vrijeme razvijanja 
mijenja se s toplotom razvijača, a svaka razlika u njegovoj toploti 
može izmijeniti karakter negativa, te on postaje tvrđi ili mekaniji. 
Da bismo s razvij ačima raznih toplota ipak dobili normalan nega¬ 
tiv. morat ćemo dakle vrijeme razvijanja produžiti ili skratiti. 


Ako je za 18"C 

8 

10 

12 

15 j 18 

20 min. j 

bit će za 20“C 

7 

8.30 

10 

12.30 1 15 

17 min. ; 

za 22“C 

6 

7.30 

9 

11 j 13 

15 min. 

za 24"C 

5.30 

6.30 

8 

9.30 1, 11.39 

13 min. j 

za Ič^C 

9 

11 

13.30 

17 i 20 

23 min. 


Ako na normalnoj toploti od 18® C treba neki film razvijati 

8 minuta, na 20® C treba 7. a na 24® C samo 5 i po minuta, a ako 
je hladni, to jest 16“ C, moramo vrijeme razvijanja produžiti na 

9 minuta. 

Brzina razvijanja nije dakle na raznim toplotama jednaka, 
jer sastojine u razvijaču ne djeluju jednako kad su toplije i kad 
su hladnije. Postoji i koeficijent razvijanja, proračun za razne 
sastojine za razvijanje i njihovo djelovanje u vezi s pojedinim 
alkalijama, pa se prema tome može izračunati brzina razvijanja 
na raznim temperaturama razvijača. 

ISCRPENOST RAZVIJACA 

U određenoj količini razvijača možemo razviti samo određeni 
broj negativa ili pozitiva, jer se u toku rada razvijač iscrpe ili 
»umori«. Za kalkulaciju potroška kemikalija obično se uzimaju 
ove količine negativa koje možemo dobro razviti; 




u 1 litri 

u 5 litara 

ploča ili planfilmova 

9X12 

50 

250 komada 


13X18 

24 

120 komada 


18X24 

12 

60 komada 

vrpca filma 

6X9 

12 

60 komada 



Ima razvijača koji se iscrpe i brže, tako da u jednoj litri ne 
možemo razviti više od 6 do 8 filmova ili toliko vrpca perforiranog 
filma. 

Vrijeme razvijanja moramo produžiti najmanje: 
za lOo/o kad smo razvili 1/4 navedene količine negativa; 
za 20»/o kad smo razvili V 2 navedene količine negativa; 
za 350/0 kad smo razvili 0/4 navedene količine negativa. 

To znači: što više negativa razvijemo u nekom razvijaču to 
on postane iscrpeniji, pa vrijeme razvijanja prema tome moramo 
produživati želimo li imati jednako razvijene negative. I razvijača 
postaje manje, jer ga svaki film 6X9 odnese na sebi oko 20 ccm. 

Produženje vremena razvijanja za 12 filmova koje možemo 
razvijati u 1 litri sitnozrnatog razvijača izgleda ovako: 



Ako je vrijeme razvijanja 

za 1 do 2 filma 

8 

10 

12 

15 

18 

20 min. 

za 3 do 4 treba 

8.30 

10.30 

13 

16 

19 

21 min. 

za 5 do 6 treba 

9 

11 

13.30 

17 

20 

22 min. 

za 7 do 8 treba 

9.30 

12 

14.30 

18.30 

22 

23 min. 

za 9 do 10 treba 

10.30 

13.30 

16 

21 

24 

27 min. 

za 11 do 12 treba 

12 

15 

18 

23 

27 

30 min. 


Budući da se svi razvijači ne iscrpljuju jednako, ne može 
se ni ova tabela primijeniti jednako za sve razvijače, ali nam 
daje primjer iz kojeg se vidi da ne bi bilo ispravno svaki naredni 
film jednostavno razvijati minutu duže. Kod svježeg razvijača 
ta je razlika manja, a kod više iscrpenoga veća i iznosi 50<i/o više 
od vremena koje smo razvijali u početku rada u svježem razvijaču. 

Miješanje i pokretanje razvijača. Iscrpenost razvijača nastaje 
oksidacijom i trošenjem razvijačkih sastojina, s izuzetkom brom- 











KRISTAL 

Simo ZRNO 

KRUPNO ZRNO 


Zrno u negativu 


kalija, kojemu se količina u razvijaču povećava. Razvijač radi 
sporije, a zacrnjivanje je slabije. Ako prilikom razvijanja u dozi 


w 

ili tanku razvijač miruje, na negativima mogu nastati tamne pruge 
‘ od tvari koje se izlučuju iz želatinskog sloja i cijede se po njemu, 
a možemo dobiti i nejednako razvijene negative. Da do toga ne 
dođe, potrebno je negative za vrijeme razvijanja pomicati, kao 
što to radimo s filmom u dozi ili kad razvijamo u zdjelicama. U 
velikim tankovima posebne crpke miješaju razvijač, i to bez 
doticaja sa zrakom. 

Razvijamo li film u dozi, njezin kolut ćemo okretati, ali ne 
duže od 5 sekunda u svakoj minuti, jer bi se inače razvijanje 
ubrzalo, pa bi određeno vrijeme razvijanja bilo predugo. 




ZRNO I RAZVIJANJE 

Što je format negativa manji moramo ga ra¬ 
zvijati sitnozrnatije. Kristalići halogenog srebra 
u sloju veoma su sitni i moramo nastojati da ih 
takvima zadržimo. Razvijamo li mali negativ u 
dubinu ili ga razvijamo u alkaličnom razvijaču, 
zrnca u sloju će se spajati i dobit ćemo krupno 
zrno, koje će se pojaviti i u slici povećamo li ne¬ 
gativ više od 7 puta linearno. Ako film razvijemo 
sitnozmato, veličina slike može biti i dvostruko 
veća, a da se zrno kao pogreška ne primjećuje. 

Konturna oštrina je pojam za oštrinu crteža 
na konturama snimljenog objekta. Niže osjetljivi 
filmovi s tankim slojem dat će osim sitnog zrna 
i bolju kontumu oštrinu. Tehnikom sitnozrnatog 
razvijanja nastojat ćemo da zrnca ostanu sitna i 
da se ne spajaju, a to postižemo razvijanjem na 
površini sloja samo do određene dubine. Tako će 
se na slici točno razlikovati svaka nit u tkivu 
odjeće do debljine od 1/30 milimetra, a to je ona 
oštrina i finoća crteža koja nam se na slici često 
puta toliko sviđa. Međutim ako zacrnjivanje iđe 
duboko u sloj, zrnca postaju krupnija, jer se 
spajaju, i tako gubimo oštrinu crteža, što se ka¬ 
snije primjećuje na neoštrim konturama u pove¬ 
ćanoj slici. Mogućnost razdvajanja, koja je u pri¬ 
snoj vezi s konturnom oštrinom, već je opisana 
kad je bilo govora o svojstvima filmova i emulzi- 
onog sloja. 





Oštrina pri sit¬ 
nom i krupnom 
zrnu 
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GRADACIJA 

Na negativni materijal može svijetlo djelovati jače ili slabije. 

Razlike u svijetlu što postoje na raznim objektima u prirodi 
mogu biti i vrlo velike. U snimkama protiv svijetla mogu se na 
primjer nalaziti blještava vršna svijetla, a uz njih potpuno tamne 
sjene. Za lijepog vremena imamo na motivu igru raznih tonova. 
Sloj na filmu ili ploči ne može vjerno prenijeti na negativ sve 
ono bogatstvo tonova iz prirode, jer na negativu nastaje zgušnja- 
vanje u užu ili širu ljestvicu tonova. Te tonove vidimo kao mjesta 
koja su u negativu ostala potpuno prozirna ili su gusta i 
neprozirna. 

Negativni materijal, osim osjetljivosti na svijetlo i boje, razli¬ 
kujemo i po gradaciji, to jest po sklonosti da daje mekane, 
normalne ili tvrde negative, a to saznajemo iz rada u praksi ili 
iz tvorničkih brošura i opisa, u kojima je to i grafički prikazano. 

Vrijednosti svijetla s motiva iz prirode prikazane su u nor¬ 
malnom negativu nizom tonova raznih gustoća, koje s negativa 
kasnije prenosimo — kopiranjem ili povećavanjem — na sliku, 
to jest jačim ili slabijim zadržavanjem svijetla dobiva slika slabiji 
ili jači kontrast. 

Prema karakteru negativnog materijala i prema raznim pro¬ 
mjenama što ovise o svijetlu na objektu, ekspoziciji i razvijanju, 
kao i samoj sklonosti materijala prema mekoći ili tvrdoći, u 
negativu dobijemo ljestvicu tonova raznih gustoća. Ako je u nega¬ 
tivu velika razlika u gustoći zacrnjivanja između najtamnijeg i 
najsvijetlijeg mjesta na negativu, kažemo da je gradacija tvrda. 

Međutim, ako na negativu nije velika gustoća zacrnjivanja 
između najamnijeg i najsvijetlijeg dijela, kažemo da je gradacija 
mekana. 

Građaciona krivulja ili krivulja zacrnjenja prikazuje gustoću 
zacrnjivanja kroz ekspoziciju i vrijeme razvijanja. Pritom je 
važno početno zacrnjivanje u negativu, to jest važna su rhjesta 


Gradacija: strma, normalna i mekana. 


f 

f ^ koja više nisu posve prozirna, iza čega slijedi ravna krivulja, 

' koja prema svojoj strmini i nagibu prikazuje raspon sivih tonova. 

'• U gornjem dijelu krivulje prikazano je potpuno zacrnjenje svih 
slojeva srebrnih zrnaca u sloju negativa, nakon čega dolazi 
područje solarizacije. 

Gama vrijednost je oznaka za nagib krivulje. Diže li se ona 
naglo, gradacija je tvrda, a kad joj je nagib blaži, gradacija je 
normalna ili mekana. 

Gama 1 ili nagib 45“ označava normalan negativ, na kojem su 
svi prijelazi u tonovima, a pristaje samo negativima većih formata. 

•Gama preko 1 ili nagib krivulje oko 47“ označava tvrd negativ, 
koji je gust i ima neprozirne dijelove. 

I ; Gama 0.8 do 0.9 za praktičara je najpovoljnija, jer su u nega- 

I tivu tonovi dobro raspoređeni. 




Krivulja zacrnjenja i gama vrijednost 

Gama 0.76 smatra se normalnom za negative 6X6 i 6X9 koje 
T'i ćemo povećati na veće formate. 

Gama 0.72 najpovoljnija je za negative malog formata. Kod 
većih negativa ona bi značila mekan negativ. 

^ Gama 0.7 s nagibom krivulje od 42“ smatra se najpovoljnijom 

za portretne snimke, jer je gradacija izrazito mekana, opseg 
tonova je širok, a to je na portretima i potrebno. 

Gama vrijednost ustanovljuje se tako da se po krivulji zacr- 
■ njenja povuče ravna crta, tako da nastane kut, koji izmjerimo 
kutomjerom i dobijemo stupanj nagiba dijagonalne krivulje. Taj 
nagib ovisi i o vremenu razvijanja: što duže negativ razvijamo 
zacrnjivanje je jače, pa se krivulja diže. 

, Sve je to bilo važno da znamo, da bismo lakše shvatili ono 

što se događa prigodom razvijanja i kad je govora o gradaciji. 
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RAZVIJANJE U DOZI 

Za amatere je najprikladnije razvijanje u dozi, osobito za 
filmove malog i srednjeg formata, i to zbog velike čistoće i sigur¬ 
nosti u radu koje pruža takav način razvijanja. Doze su izrađene 
od bakelita ili nekog drugog pogodnog materijala. Za njih ne 
trebamo posebnu tamnu komoru, film pri razvijanju ne dolazi 
u doticaj s prstima, mehaničke pogreške se isključuju, a dužim 
razvijanjem različito se eksponirane snimke izjednačuju. Film 
se tako razvija bolje nego da ga razvijamo u zdjelicama. U mraku 
film uložimo u suhi kolut iz doze, a sav ostali rad možemo obaviti 
na običnoj rasvjeti. 



Razvijanje filmova u dozi 


U dozama i tankovima razvijamo »na vrijeme«, to jest od 8 
do 20 ili više minuta. Postoje tri vrste doza, a razlikuju se po 
načinu umetanja filma u njihov kolut. 

a) Doze sa spiralnim kolutom. 'K.od. tih doza film se ugura 
u udubljene kanale što se nalaze Ur kolutu. Razumije se da kolut 
mora biti posve suh, jer bi se inače želatina s filma zalijepila na 
žljebove. Film možemo ulagati u kolut i pod vodom, gdje to ide 
najlakše. Na početku filma rubove odrežemo, a možemo na nj 
pričvrstiti i komadić savinutog lima (u širini filma) da se može 
lakše Uvoditi. 

b) Doze s vrpcom. Izrađene su od celuloida, a uz rubove 
vrpce imaju izbočine što čine razmak među namotajima filma, 
koji zajedno namatamo na kolut, a vrpcu na kraju zakvačimo. 
Uz rubove filma ispod izbočina obično ostanu nerazvijene točkice. 
Celuloidne vrpce se s vremenom poderu. Zalijepiti ih možemo 
ljepilom za film ili prozirnom celofanskom trakom. U novije 
vrijeme postoje i trajnije vrpce izrađene od plastične mase. 

c) Automatske doze. U ove doze filmovi se mogu ulagati i 
pri danjem svijetlu. U dozu stavimo spremnicu ili kolut s filmom. 


a početak spojimo s trakom, koju okretanjem uvlačimo u kanale 
unutrašnjeg koluta. Kad se film odvojio od papira, prorez her- 
metski zatvorimo, praznu spremnicu ili kalem izvadimo i u dozu 
ulijemo razvijač, tako da sav rad možemo obaviti na običnoj 
rasvjeti. 

Prije nego prvi puta razvijamo u dozama moramo dobro 
proučiti uputu za rad i uvježbati umetanje starog filma na svi¬ 
jetlu, da bi nam ulagahje u mraku teklo bez teškoća. Uz dozu 
za razvijanje potreban nam je još i ovaj pribor: toplomjer, razAU- 
jač, fiksir i nekoliko kvačica za vješanje filma prilikom sušenja. 



Redoslijed pri razvijanju filmova u dozi 


Redoslijed razvijanja u dozi je ovaj: Kad smo film namotali 
na kolut (u mraku), dozu poklopcem zatvorimo i sav ostali rad 
obavljamo na običnoj rasvjeti. 

1. U dozu najprije ulijemo vodu, da se na filmskom sloju 
ne stvore mjehurići kad budemo u dozu ulili razvijač. Vodu u 
dozi kratko vrijeme pomičemo, a zatim je izlijemo. 

2. Odmjerimo koliko je razvijača potrebno da pokrije film 
u dozi i temperiramo ga na 19» C. Kad ga kroz otvor na zaklppcu 
doze ulijemo, imat će oko 18® C. Ako razvijamo u tamnoj komori, 
možemo u dozu najprije uliti razvijač, a zatim u nj uronimo 
kolut s filmom. Tok razvijanja možemo pratiti. 

3. Vrijeme kad smo počeli razvijanje zabilježimo. U otvor 
doze stavimo toplomjer i nadziremo toplotu. Ako spadne ispod 
18® C, dozu stavimo u posudu s toplom vodom, a ako je topliji, 
u posudu s hladnom vodom. 

4. Svakih pola minute kolut s filmom nekoliko puta okre¬ 
nemo u smjeru namotaja filma, da se razvijač izmijeni i film 
jednolično razvija. Vrijeme razvijanja izračunato je za toplotu 
od 18® C i okretanje filma 5 sekunda u svakoj minuti razvijanja. 
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Bez okretanja film se razvija sporije, a bržim okretanjem 
razvijanje se pospješuje. 

5. Vrijeme razvijanja odredit ćemo prema osjetljivosti filma. 
Niskoosjetljive ili ortokromatske filmove razvijat ćemo kraće 
vrijeme, a visokoosjetljive i pankromatske duže. Ako je razvijač 
topliji od 180 c, vrijeme razvijanja bit će nešto kraće, a ako je 
hladniji, nešto duže. Svaki naredni film koji razvijamo u istom 
razvijaču držat, ćemo u razvijanu nešto duže. 

6. Jednu minutu prije isteka vremena razvijanja iz doze izli¬ 
jemo razvijač natrag u bocu, na kojoj ćemo zabilježiti koji je 
film po redu u njemu razvijen i koliko minuta. 

7. U dozu ulijemo vodu, film kratko operemo od razvijača, 
a ako je razvijanje bilo kraće od 8 minuta, u dozu ulijemo kiselu 
kupku za prekid razvijanja i nakon 1 minute je izlijemo. 

8. Sada u dozu ulijemo fiksirnu kupku temperature od 18“ C. 
Za vrijeme fiksiranja — koje traje 15 minuta — kolut s filmom 
također nekoliko puta okrenemo, a zatim i fiksir izlijemo natrag 
u bocu. 

9. Film peremo u dozi tako da kroz gumenu cijev pustimo 
tekuću vodu da lagano protječe kroz dozu, i to pola sata, ili film 
izvadimo iz koluta, na svaki mu kraj pričvrstimo kvačicu od pluta 
i stavimo ga u bazen s vodom da se pere. Nakon pranja film 
izvadimo, suvišnu vodu otaremo mokrom viskoznom gumom ili 
mokrom jelenjom kožom i objesimo ga sušiti. Ako je u vodi bilo 
vapna, film prije sušenja provučemo kroz kiselu kupku. 


SITNOZRNATIRAZVIJACI 

Pod ovim zajedničkim nazivom razlikujemo dvije grupe, i to: 
prave sitnozrnate razvijače i sitnozrnate razvijače koji izjedna¬ 
čavaju. Tačna se granica među njima ne može povući, jer sitnije 
ili krupnije zrno ne ovisi samo o razvijaču nego i o njegovoj 
toploti, dužini razvijanja i osjetljivosti filma koji u njemu 
razvijamo. 

Svojstva sitnozrnatih razvijača jesu: zrno u negativu ostaje 
sitno, negativi su nježni, dobro prorađeni i izjednačeni, te poka¬ 
zuju sve pojedinosti u svijetlu i sjenama. Takvi negativi prikladni 
su i za veća povećanja. Namijenjeni su razvijanju perforiranih 
i smotanih filmova koje razvijamo u dozama ili malim tankovima, 
a nisu podesni za razvijanje u zdjelicama i za negative većih 
formata. 
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Ispitivanja koja su dosada često vršena s ciljem da se usta¬ 
novi koji sitnozrnati razvijač ostavlja najsitnije zrno u negativu, 
a uz to najbolje iscrtava vršna svijetla, obično završavaju konsta¬ 
tacijom : na prvom je mjestu Sease formula III. s parafenilendia- 
minom i glicinom, na drugom je mjestu Atomal, to jest ortofeni- 
lendiamin s metolom, na trećem DK 20, a za njima slijede ostali. 

y Metot-sulfit sitnozrnati razvijač, koji izjednačava, služi za 
razvijanje perforiranih i smotanih filmova u dozama. Daje nježne 
i dobro prerađene negative. 


R 33 A Andresen 


Voda prokuhana 

750 

ccm 

750 ccm 

750 ccm 

Metol 

5 

g 

6 g 

15 g 

Sulfit bezvodni 

100 

g 

60 g 

75 g 

Bromkalij 

— 


0.2 g 

Vode nadoliti do 

1000 

ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

Za upotrebu 

gotov 

gotov 

gotov 

Razvijati na 18“ C 

10—15 

min. 

9 min. 

15 min. 


Za previše eksponirane snimke možemo dodafi nekoliko kapi 
10®/o-tnog bromkalija, a za prekratko eksponirane nekoliko kapi 
10«/o-tne rastopine kristalne sode. 

Metol-sulfit-trinatrijev fosfat je modifikacija navedenog R33 
razvijača s dodatkom 10 g trinatrijevog fosfata. Vrijeme razvija¬ 
nja ostaje isto: 10 do 15 minuta. 

''-Metol-sulfit-boraks za perforirane i smotane filmove. 



A 

B 

C 

Voda prokuhana 

750 ccm 

750 ccm 

750 ccm 

Metol 

6 g 

8 g 

5 g 

Sulfit kristalni 

200 g 

200 g 

200 g 

Boraks 

6 g 

8 g 

5 g 

Bromkalij 

— 


1 g 

Vode nadodati do 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

Za upotrebu 

gotov 

gotov 

gotov 

Razvijati na 18“ C 

4 do 5 min. 

4 do 6 min. 

10—15 min. 


Ekspoziciju treba produžiti 1 puta, to jest odrediti je na sjene. 
S bromkalijem daje bistrije negative, ali se vrijeme razvijanja 
produžuje gotovo trostruko. S dodatkom boraksa, koji je slabo 
alkaličan, vrijeme razvijanja se — za razliku od metol-sulfit razvi¬ 
jača — znatno skraćuje. 


25 Fizi: Fotografija 
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Metol-sutfit-sođa za smotane i perforirane filmove, filmpak, 
planfilm i kinonegativ film. Radi mekano, sitnozmato i izjed¬ 
načeno. 



Agfa 14 

Agfa 15 

G 207 

Voda prokuhana 

750 ccm 

750 ccm 

750 ccm 

Metol 

4.5 g 

8 g 

4 g 

Sulfit bezvodni 

85 g 

125 g 

100 g 

Soda bezvodna 

3 g 

12 g 

5 g 

Bromkalij 

0.5 g 

1 g 

2 g 

Vode nadodati do 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

Za upotrebu 

gotov 

gotov 

gotov 

Razvijati na 18« C 

— 

8 do 10 min. 

8 do 12 min. 


U jednoj litri možemo razviti 6 do 7 filmova 6X9. Za kratko 
eksponirane snimke dodati nekoliko kapi lOVo-tne rastopine po- 
taše. Nekoliko zrnaca fiksira na litru razvijača bistri. 

Agfa 14 radi mekanije, ali dobro izjednačuje. U njemu razvi¬ 
jati filmove; - 

‘3/io» do iVio" DIN is/io" do 2»/io» DIN ^Vio« do din 
6 do 8 minuta 10 do 12 minuta 15 do 20 minuta 

Agfa 15 radi snažnije. Dodatkom 2 g bromkalija podnosi ljeti 
toplotu od 30® C, a razvijanje traje 2 do 4 minute. 

Metol-sulfit-soda u odvojenim otopinama predstavlja veoma 
ekonomičan razvijač, osobito prikladan za razvijanje niskoosjet- 
Ijivih perforiranih filmova s tankim emulzionim slojem. Daje 
nježne negative s maksimalnom oštrinom crteža. 

Rastopina A Rastopina B 


'/Metol-sulfit-rodankalij ide u grupu pravih sitnozmatih razvi¬ 
jača za sve vrste filmova i mikrosnimke. Daje izvanredno sitno 
zrno i briljantne negative, a i kontraste vrlo dobro izjednačuje. 

G 224 DK 20 Regeneracija 


Voda topla do 40« C 

750 ccm 

750 

ccm 

750 

ccm 

Metol 

6 

g 

5 

g 

7. 

5 g 

Sulfit bezvodni 

90 

g 

100 

g 

100 

g 

Kodalk ili boraks 

3 

g 

2 

g 

20 

g 

Rodankalij 

1 

g 

1 

g 

5 

g 

Bromkalij 

0.5 

g 

0. 

5g 

1 

g 

Vode nadoliti do 

1000 ccm 

1000 

ccm 

1000 

ccm 

Za upotrebu 

gotov 

gotov 


_ 

Razvijati na 18« C 16 

do 20 

min. 

20 do 25 min. 


_ 


Točno vrijeme razvijanja treba ustanoviti za svaku vrstu i osjet- 
filma. Visokoosjetljive filmove moramo razvijati duže. S 
različitim temperaturama razvijača mijenja se i vrijeme razvi¬ 
janja, koje je na: 

12« C 14« C 16« C 18« C 20« C 22« C 24« C 26« C 

50 40 30 25 20 16 12 5 min. 

Prije upotrebe razvijač treba filtrirati. U jednoj litri možemo 
razvijati 6 vrpca perforiranih ili smotanih filmova. Osobito je 
dobar za razvijanje visokoosjetljivih filmova. Svaki naredni f ilm 
treba razvijati 10«/o duže. Ako inače produžimo vrijeme razvijanja, 
pojačava se kontrast u negativu. Izostavimo li bromkalij, vrijeme 
razvijanja će biti kraće. 

Regeneracija služi za osvježenje razvijača DK 20. U iscrpeni 
razvijač dolijemo je 1/20 količine, to jest 50 ccm na jednu litru, 
a ne više. 


Metol 

Sulfit bezvodni 
Vode do 


10 g 

50 g 
1000 ccm 


Soda kristalna 
Vode do 


50 g 
1000 ccm 


Za upotrebu uzeti: 50 ccm A, 50 ccm B i 500 ccm vode. Tem¬ 
peratura točno 18« C. Razvijanje traje 9 do 10 minuta. Povisimo li 
količinu B (soda) razvijač će raditi nešto tvrđe i brže. Razvijač 
nakon razvijanja prolijemo. Za svaki film sastavimo novu kupku. 
U ovom A i B sastavu možemo razviti oko 20 filmova u dozama, 
tako da je razvijač uvijek svjež i neiscrpen, a o produženju raz¬ 
vijanja ne moramo voditi brigu. 


Razvi 

^ _ 


Metol-htdrokinon-boraks za sve vrste filmova. Daje sitnozr- 
nate, mekane, izjednačene i lijepo modulirane negative. 


Voda prokuhana 50« C 750 ccm 750 ccm 750 ccm 750 ccm 

Metol 2 g 1.5g 2 g 2 g 

Sidfit bezvodni 80 g 80 g 100 g 100 g 

Hidrokinon 4g 3g 5g 4g 

Boraks 4 g 3 g 2 g 2 g 

Bromkahj 0.5 g 0.5 g _ _ 

Vode nadoliti do 1000 ccm 1000 ccm 1000 ccm 1000 ccm 

Razvijati na 18«C 10 do 15 min. 8 do 25 min. 10 do 15 min. 8 do 15 min. 


S bromkalijem daje briljantnije negative, a bez njega razvija 
mekanije. Svaki naredni film treba razvijati pola minute duže. 
U Agfa 44 (kojemu je sličan i Ansco 17) treba razvijati: 

Filmove DIN DIN DIN 

minuta 8 do 10 12 do 15 15 do 25 

Točno vrijeme razvijanja za pojedine vrste filmova i poželjnu 
gustoću negativa moramo ustanoviti sami. 

Metol-hiđrokinon-boraks — borna kiselina jest D76 razvijač, 
koji je usavršio Abrams. Daje mekane, sitnozrnate i izjednačene 
negative sposobne za velika povećanja. 



R 8 

Be-Be 

Regeneracija 

Voda topla na 52“ C 

750 ccm 

750 ccm 

750 ccm 

Metol 

2 g 

2 g 

3 g 

Sulfit bezvodni 

100 g 

100 g 

100 g 

Hidrokinon 

5 g 

5 g 

7.5 g 

Kodalk 

— 

2 g 

20 g 

Boraks 

8 g 

— 

— 

Borna kiselina 

8 g 

14 g 

— 

Vode. nadoliti do 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

Za upotrebu je 

gotov 

gotov 

■ — 

Razvijati na 18“ C filmove 

lo/io« DIN 

iVio» DIN 

23 / 10 “ DIN 


6 do 10 min. 

10 do 12 min. 

12 do 15 min. 


Nešto dužim razvijanjem negativ postaje kontrastniji. Ovaj 
se razvijač može upotrebljavati u velikim tankovima. Regeneraciju 
doliti u upotrebljavani razvijač samo toliko da se postigne nor¬ 
malna brzina razvijanja. Boraks i bornu kiselinu (po početnim 
slovima je i naziv Be-Be) treba posebno otopiti i doliti u razvijač. 

Postoji i modifikacja: metol-hidrokinon-kodalk-rodankalij za 
razvijanje kino-negativ filmova. 

Metol-hidrokinon-soda samo za smotane filmove, planfilmove 
i ploče. Nije za perforirane filmove. Radi normalno. 



R 4 

G 210 

Agfa 45 

Agfa 48 

Voda na 45“ C 

750 ccm 

750 ccm 

750 ccm 

750 ccm 

Metol 

2 g 

0.6 g 

1 g 

1.5 g 

Sulfit bezvodni 

20 g 

19 g 

13 g 

15 g 

Hidrokinon 

0.5 g 

1.6 g 

1.8 g 

2 g 

Soda bezvodna 

12 g 

4 g 

4.5 g 

4.5 g 

Bromkalij 

0.7 g 

0.5 g 

0.6 g 

— 
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Natrijev bisulfit — 0.4 g — — 

Vode nadoliti do 1000 ccm 1000 ccm 1000 ccm 1000 ccm 
Za upotrebu gotov gotov gotov gotov 

Razvijati na 18“C 8 do 40 min. 4 do 8 min. 10 do 12 min. 10 do 12 min. 

Brenckatehin, iako predstavlja izvanredno dobru sastojinu za 
razvijanje, kod nas baš nije naročito popularan i to zato što daje 
prozirne negative u smeđem tonu i što ga treba sastaviti u odvo¬ 
jenim otopinama. Razvijanje traje duže, a za neke sastave ekspo¬ 
ziciju treba produžiti dva do tri puta. Ima ga raznih kombinacija: 

brenckatehin s metolom i potašom u razdvojenim otopinama, 
brenckatehin sa sodom, kao spori razvijač (40 do 60 minuta), 
brenckatehin s potašom, koji se mora sastaviti prije upotrebe, i 
brenckatehin s jetkim kalijem ili natrijem u odvojenim otopinama. 

Pekstralni postupak ing. Koblica sastoji se u odvojenom raz 
vijanju. Najprije film natopimo u brenckatehin kupki, u kojoj 
se fihn ne razvije, a zatim ga prenesemo u kupku s jetkirn natri¬ 
jem, u kojem se počne brzo razvijati do potrebne gustoće. Ovaj 
način razvijanja prikladan je za razvijanje na terenu. 

Kupka I. U 100 ccm vode stavimo 1 g brenckatehina i 0.5 g 
sulfita bezvodnog i u njoj močimo film 2 minute, da sloj upije 
u sebe razvijačku sastojinu, a zatim film bez ispiranja prenosimo 
u kupku II., koja se sastoji od: 100 ccm vode, 2 g jetkog natrija 
u kuglicama i 0.2 g sulfita bezvodnog. U ovoj kupki film se raz¬ 
vija za 50 do 120 sekimda, što ovisi o toploti razvijača i gustoći 
negativa koju želimo dobiti. Zatim se razvijanje prekine u kiseloj 
kupki (20/o-tna octena kiselina) i fiksira. Toplota kupke nije 
važna. Može se razvijati u kupki od 5 do 25«C. U 100 ccm 
razvijača možemo razviti 3 filma 6X9. Nakon razvijanja kupku 
prolijemo, jer moramo svaki puta sastaviti svježu. 

Postupak je veoma jednostavan i jeftin, kemikalije možemo 
odmjeriti vrhom noža, jetki natrij je u kuglicama, posao možemo 
obaviti u potprmom mraku brojenjem sekunda, razvijanje napre¬ 
duje brzo a film je izvanredno dobro izjednačen i na negativu 
ističe sve pojedinosti. 

Glicin-potaša za razvijanje filmova u dozama i zdjelicama. 
Daje bistre i vrlo lijepo modulirane negative. Izjednačuje velike 
razlike u ekspoziciji i kontraste u svijetlu. Osjetljiv je na promjenu 
toplote. 
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G 225 


Agfa 8 


Voda 

750 ccm 

750 ccm 

Sulfit kristalni 

25 g 

60 g 

Glicin 

2 g 

12 g 

Potaša 

25 g 

50 g 

Jetki kalij 

— 

10 g 

Bromkalij 

— 

2 g 

Vodu nadoliti do 

1000 ccm 

1000 ccm 

Za upotrebu je 

gotov 

gotov 

Razvijati na 18«C 

10 do 12 min. 

5 min. 

Rastapati treba najprije 

sulfit na 40«C, 

zatim glicin, a na 

kraju potašu ili jetki kalij. Za 

razvijanje u dozi ili malom tanku 

možemo ga razrijediti s tri dijela vode, ali će 

i vrijeme razvijanja 


trajati tri puta duže. 

GHcin-potaša, koncentriram, za razvijanje smotanih i plan- 
filmova u zdjelicama i dozama. Vrlo dobro izjednačuje kontraste 
i daje bistre i lijepo modulirane negative za povećavanje. 

Agfa Windisch NF 

Voda prokuhana 1000 ccm 1000 ccm 1000 ccm 

Sulfit kristalni 250 g 100 g 200 g 

Glicin 50 g 125 g 50 g 

Potaša 250 g 250 g 200 g 

Za upotrebu razrijediti 1:4 1:4 1:4 

Razvijati na ISoC 8 do 10 min. 5 do 8 min. 8 do 10 min. 

Za razvijanje u dozama ili tanku možemo ga razri jediti vodom 
1: 10. Razvijanje će trajati 20 do 25 minuta. 

Paramidofenol koncentrirani (kao Rodinal) dolazi u prodaju 
gotov u tekućini, a proizvode ga mnoge tvornice fotomaterijala i 
kemikalija. Možemo ga razri jediti svakom tekućom ili bunarskom 
vodom. Slabije ili jače razrijeđen vodom dat će — prema vrsti 
negativ materijala — gušće ili mekanije negative. U 1 litri Rodi- 
nala 1:20 za upotrebu gotovog možemo uzastopce razvijati 12 do 
15 filmova 6X9. 

U omjeru: 

1:15 dat će kontrastniji razvijač, kojemu-možemo dodati ne¬ 
koliko kapi 10»/o-tnog bromkalija, da negativi budu bistriji; 

1:20 daje normalan razvijač za normalno eksponirane snimke; 

1:30 prikladan je za razvijanje kraće eksponiranih snimaka; 

1:40 prikladan je za razvijanje filmova u dozama. 
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Možemo ga razri jediti vodom u odnosu 1:200„ pa će razvi¬ 
janje trajati 1 sat, a negativi će biti posve prozirni i izjednačeni 
sa svim pojedinostima. Razrijeđen vodom ne drži se dugo, jer 
se kemikalije u njemu raspadnu. 

Na temperaturi od 18« C za pojedine vrste filmova i razna 
razređivanja vodom treba primijeniti ovo vrijeme raizvijanja (po 
Agfi): 

zdjelice 1:20 doze 1:40 tank 1:40 

Smotani filmovi 5 do 6 min. 10 do 12 min. 12 do 15 min. 

Perforirani filmovi 6 do 8 min. 6 do 12 min. 8 do 15 min. 

Portret planfilmovi 5 do 7 min. 10 do 12 min. 12 do 15 min. 

Ploče 6 do 8 min. 10 do 12 min. 12 do 15 min. 


Rodinal se sastavlja ovako: 

Rastopina A Voda destilirana 625 ccm 

Paramidofenol 50 g 

Kalijev metabisulfit 150 g 

Rastopina B Voda destilirana 500 ccm 

Jetki natrij 215 g 


Jetki natrij treba rastapati polako, jer pritom nastaje jako 
zagrijavanje. U rastopinu A polagano i uz neprekidno miješanje 
dodajemo rastopinu B, pri čemu nastaje talog od paramidofe- 
nola, koji se pod djelovanjem jetkog natrija polagano otapa. U 
rastopinu A s paramidofenolom treba uliti 340 do 350 ccm oto¬ 
pine B s jetkim natrijem, to jest toliko da se talog od parami- 
dofenola otopi, dakle ne svih 500 ccm, što bi bilo previše. Ako 
volumen ne iznosi 1000 ccm, nadolijemo destiliranu vodu. 

Parafenilendiamin ide u grupu pravih sitnozrnatih razvi- 
jača, jer daje negative s najbolje diferenciranim vršnim svijetli¬ 
ma i izvanredno sitnim zrnom. Jedini mu je nedostatak da oboji 
sve sa čim dođe u dodir, pa s njim treba pažljivo postupati. 
Najviše se primjenjuje Sease III. koji je po finoći zrna na prvom 
mjestu. 

Sease III. R 31 


Voda topla 
Sulfit bezvodni - 
Parafenilendiamin 
Glicin 

Vode nadoliti do 
Za upotrebu je 
Razvijati na 18« C 
Ekspoziciju produžiti 


750 ccm 750 ccm 

90 g 100 g 

10 g 12 g 

8 g 6 g 

1000 ccm 1000 ccm 

gotov gotov 

10 do 18 min. 20 do 30 min. 
3 puta 3 puta 
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Trajnost mu je vrlo dobra, a boja slabo žućkasta. U njemu 
se ne smije predugo razvijati, jer zrno postaje krupnije, a grada¬ 
cija tvrđa. 

Ortofenilendiamin je sastojina za razvijanje. Pravi sitnozrnati 
razvijač za perforirane filmove, koji daje jednako sitno zrno kao 
i Sease III., ali ne oboji prste. 



Windisch 665 

Seyevy^etz-Atomal 

Voda prokuhana 

700 ccm 

1000 ccm 

Sulfit bezvodni 

65 g 

60 g 

Ortofenilendiamin 

8 g 

10 g 

Metol 

8 g 

5 g 

Kalijev metabisulfit 

7 g 

— g 

Trinatrijev fosfat 


5 g 

Bromkalij 

— 

0.7 g 

Za upotrebu je 

gotov 

gotov 

Razvijati na 18“ C 

12 do 13 min. 

8 do 12 min. 

Ekspoziciju produžiti 

1 puta 

1 puta 

U 700 ccm razvijača W 

665 možemo ražviti 

15 vrpca perfori- 


ranog filma ili 15 smotanih filmova 6X9. Svaki naredni film treba 
razvijati 1 minutu duže. Da dobijemo nešto snažnije negative, 
možemo vrijeme razvijanja malo produžiti. 


RAZVIJACI ZA TROPSKE KRAJEVE 

Kad temperatura razvijača prijeđe 27“ C, prijeti opasnost da 
se želatinski sloj jako razmekša pa čak i ocijedi s filma, osobito 
ako razvijač sadrži jake alkalije. To možemo predusresti kupa¬ 
njem filmova prije razvijanja u 0.5“/o-tnoj (pola odsto) kupki 
formalina, u kojoj želatina otvrdne, zatim film kratko operemo 
— jer formalin škodi razvijaču — i nastavimo s razvijanjem. 
Razvijač može postati tropski i na taj način da mu dodamo 
50 do 100 g natrijevog sulfata (ne sulfita!) na svaku litru razvi¬ 
jača. Sulfat ne djeluje štetno, otvrdnjuje želatinu i čini je otpor¬ 
nom prema toploti, ali se vrijeme razvijanja nešto produžuje. 
Važno je da natrijev sulfat stavimo i u kupku za prekid razvi¬ 
janja, koja se sastoji od 10«/o-tnog natrijevog sulfata i 3“/o-tne 
octene kiseline. Ovaj sastav možemo dodati i fiksirnoj kupki. 


Metot-siilfit-sođa za tople krajeve i razvijanje filmova u do¬ 
zama ili zdjelicama, za perforirane, smotane i planfilmove, kao 
i za kino-negativ film. Razvija sitnozrnato i izjednačeno. 



Agfa 16 

Voda prokuhana, ali hladna 

750 

ccm 

Metol 

6 

g 

Sulfit kristalni 

200 

g 

Soda bezvodna 

12 

g 

Bromkalij 

3 

g 


Razvijač je gotov za upotrebu. Razvijanje traje: 

18“ C 21“ C 23“ C 27“ C 30* C 

na---———- 

8 do 10 6 do 8 4 do 6 3 do 4 2 minute 

Prijeđe li temperatura 30“ C, razvijač treba hladiti. U razvi¬ 
jaču še nalazi bromkalij kao sredstvo za zadržavanje i bistrenje. 
Izostavimo li bromkalij, imamo jednostavan i dobar razvijač za 
filmove i razvijanje na normalnoj temperaturi od 18“ C. 


RAZVIJANJE U ZDJELICAMA 

Najstariji način razvijanja pojedinačnih snimaka na pločama i 
planfilmovima jest razvijanje u zdjelicama. Tok razvijanja pra¬ 
timo, uz gibanje zdjelice, korigiramo pogreške učinjene ekspozi¬ 
cijom, a razvijanje prekidamo kad negativ dobije potrebnu gu- 
* stoću zacmjivanja. Za razvijanje u zdjelicama potrebna je tamna 

> komora s pouzdanim svijetlom, koje ne će štetno djelovati na 

,• ploče ili planfilmove. 

Zdjelice za razvijanje negativa mogu služiti i za razvijanje 
^ pozitiva. Veličina im je obično 13X18 ili 18X24 cm. U staklenim 
% zdjelicama razvijač ne smijemo podgrijavati, one se lako razbiju, 
L a u mraku ih slabo vidimo. Zbog toga se najčešće služimo emaj- 
V ZtruMim zdjelicama s bijelim dnom, u kojima možemo podgrija- 
^ vati razvijač. Takve zdjelice ne smiju biti otučene, jer na tim 

■ ■ mjestima lim zarđa, a od rđe mogu nastati razne pogreške na nega- 

^ tivima. Zdjelice od celuloida i ostalih sintetskih masa nisu se 
pokazale praktičnim, jer se savijaju, lagane su, kiseline i alkohol 
^ • ne podnose, razmekšaju se na toplini i t. d. Najbolje i veoma 

i trajne jesu od čelika koji ne rđa, ali su takve zdjelice i najskuplje. 

£ u radu sa zdjelicama pridržava! ćemo se ovih pravila: 


Zdjelice moraju biti potpimo čiste. Ako su potamnile od ke¬ 
mikalija, očistit ćemo ih ovako: U 500 ccm sumporne kiseline 
stavimo 25 g kalijevog bikromata, a zatim još dolijemo 500 ccm 
vode. Taj sastav ulijemo u zdjelice koje će brzo postati čiste i 
bijele. Taj posao obavit ćemo na zraku. Zatim zdjelice dobro 
isperemo u vodi. 

Zdjelice ne smijemo zamijeniti, to jest zdjelicu u kojoj fik¬ 
siramo ne smijemo upotrebiti za razvijač. Označit ćemo ih na¬ 
pisom ili će zdjelica za razvijanje biti druge veličine i boje od 
zdjelice za fiksirnu kupku. 

Razvijač i fiksir ne ćemo u zdjelicama ostavljati duže vre¬ 
mena, jer se na zraku isparuju i brže se kvare. Poslije svakoga 
rada izlijemo ih natrag u njihove boce. 

Prije rada zdjelice ćemo oprati (zbog prašine), a nakon rada 
također, a zatim ćemo ih staviti u okomit položaj da se iz njih 
ocijedi voda i da se osuše. Na neopranim zdjelicama kemikalije 
se osuše i kristaliziraju, a to može kasnije uzrokovati razne po¬ 
greške. 

Otučene emajlirane zdjelice najprije ćemo osušiti, a 'zatim 
ćemo otučena mjesta premazati rastopljenim voskom ili para¬ 
finom. Ako to ne učinimo, pojavit će se od željezne rđe smeđe 
točkice na negativima. 

Razvijanje u zdjelicama odvija se ovim redom. 

1. Prije razvijanja pripremimo u tamnoj komori rasvjetu, 
temperiramo razvijač, a zdjelice rasporedimo tako da na lijevoj 
strani bude razvijač, u sredini kupka za prekid razvijanja, a desno 
zdjelica s fiksirnom kupkom i voda. Vrijeme razvijanja odredimo 
satom koji nakon isteka određenog vremena zvoni. Razvijač pri¬ 
likom prelijevanja ne ćemo mućkati, jer se tako stvara pjena, 
koja sadrži mjehuriće zraka. Od mjehurića se razvijač kvari, a 
osim toga oni se rado prihvaćaju želatinskog sloja na negativima, 
na kojima ostaju nerazvijena mjesta ako ih ne uklonimo sa sloja. 

2. Početak razvijanja. Prije nego ploču ili planfilm stavimo 
u razvijač sloj ćemo širokim kistom obrisati od čestica prašine. 
Ne ćemo lijevati razvijač na negative, jer se od toga mogu poja¬ 
viti mrlje slične oblacima. Razvijača neka bude toliko da barem 
1 cm pokriva sloj negativa. 

3. Za vrijeme razvijanja zdjelicu s jedne strane podignemo, 
na dno druge strane stavimo negativ sa slojem prema gore, a 
zatim je spustimo da razvijač,naglo prelije čitavu površinu ploče. 
Jagodicama prstiju (bez oštrih nokata) prelazimo lagano preko 
površine sloja, da otaremo mjehuriće, ako su se prihvatili na 
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sloj negativa. U početku razvijanja zdjelicu pokrijemo kartonom, 
jer je mokri sloj osjetljiviji od suhog i zdjelicu lagano ljuljamo, 
da se izmjenjuje razvijač. Pritom moramo paziti da ploče ili plan- 
filmovi ne sjednu jedni na druge, jer od toga mogu pojedina 
mjesta biti nejednako razvijena, a mogu nastati i ogrebotine na 
mekanom želatinskom sloju. Razvijanje pratimo, a negative pri¬ 
hvaćamo prstima samo sa strane, da ne ostavimo otiske na sloju. 
I 4. Završetak razvijanja. Kad je sat signalizirao da je vrijeme 

' razvijanja isteklo ili kad sami smatramo da je negativ dovoljno 

razvijen, prenosimo ga u kiselu kupku za prekid razvijanja. U 
njoj razvijač operemo i alkalije neutraliziramo tako da ih ne pre¬ 
nesemo u fiksirnu kupku. Sada shjedi fiksiranje, a zatim pranje 
i sušenje. 



Razvijanje negativa u zdjelicama 


Razvijanje u jednoj zdjelici ne pruža uvijek dovoljno mo¬ 
gućnosti za prilagođivanje i ispravljanje pogrešno eksponiranih 
snimaka, kao što nam to pruža individualno razvijanje u nekoliko 
zdjelica s raznim vrstama razvijača. 

Razvijanje u dvije zdjelice primjenjuje se kad želimo, izjed¬ 
načiti pogrešne ekspozicije ili kad neke snimke želimo razviti 
mekanije, a druge kontrastnije. U prvu zdjelicu stavimo razvijač 
koji radi mekano i izvlači sve pojedinosti, a u drugu razvijač koji 
radi tvrđe. Razvijanje počnemo u mekanom, a ako po karakteru 
motiva ne odgovara, negativ prenosimo u drugi razvijač, u kojem 
će već razvijena mjesta još dobiti na snazi. Ovaj način razvijanja 
možemo primijeniti i za razvijanje shka, osobito većih povećanja. 

Razvijanje u tri zdjelice dolazi u obzir onda kad odjednom 
razvijemo veći broj negativa. U prvoj zdjelici je razvijač za nor¬ 
malno eksponirane snimke, u drugoj je stariji razvijač, u kojem 
ima više bromkalija i služi za previše eksponirane snimke i zadr¬ 
žavanje, a u trećoj je zdjelici jače razrijeđen ili nešto topliji 
razvijač za prekratko eksponirane snimke. Razvijanje počnemo 
u normalnom razvijaču i prema izgledu negativa i brzini razvi¬ 
janja prenosimo ih u jedan od ostalih razvijača. 
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Razvijanje u vođi. Ako negativ za vrijeme razvijanja neko¬ 
liko puta izvadimo iz razvijača i stavimo u čistu vodu, da jednu 
minutu stoji na miru, on se za to vrijeme dalje razvija, iako 
polaganije. Na taj način dobijemo bolje izjednačene negative. 

Razvijanje u tankovima od porculana ili kamenštine sa za- 
preminom od 5, 7 ili 15 litara osobito je praktično za ploče i 
planfilmove. Budući da se razvij ač u tanku ne pokreće, moramo 
okvir s negativima, stavljajući ga u razvijač, nekoliko puta po¬ 
dići i spustiti da sa sloja nestanu mjehurići, a. istu stvar uči¬ 
nimo nekoliko puta i u toku razvijanja, da se izmijeni razvijač 
na površini sloja. Tako dobivamo čiste, neogrebene i izjednačene 
negative. Taj način razvijanja osobito je dobar za sporije razvi- 
jače što izjednačavaju, a vrijeme razvijanja traje im 25 ili više 
minuta, kao što je slučaj s glicin razvijačem. 

Postoje i manji tankovi za ploče, u kojima se uz unutrašnje 
stijene nalaze urezi. Ploče složimo u ureze, a nakon isteka vre¬ 
mena razvijanja pojedinačno ih vadimo i prenosimo u isto takav 
tank s fiksirnom kupkom. 


EBERHARD EFEKT 

Događa se da jednako eksponirani dijelovi na negativu nisu 
jednako zacrnjeni, to jest da su manje plohe jače zacrnjene od 
velikih. To se tumači time što razvijač lakše djeluje na manje 
nego na veće plohe, na kojima se brže iscrpi i »umori«, osobito 
kad razvijač miruje i ne mijenja se na površini negativa. Ta se 
pojava naziva Eberhard efektom. 


NORMALNIRAZVIJACI 

Negativi većih formata razvijaju se u zdjelicama u rapid- 
nim ili brzim razvijačima, kod kojih se vrijeme razvijanja 
kreče između 3 i 5 minuta. Negativi veći od 6X9 moraju biti 
nešto jače »pokriveni«, odnosno zacrnjeni nego što je to potrebno 
za negative malih formata. Kad bismo velike negative razvijali 
u sitnozmatom razvijaču koji izjednačuje, oni bi po svojoj pro¬ 
zirnosti bili tanki, bez briljance i kontrasta. 

U rapidnim se razvijačima ne razvijaju perforirani i smotani 
filmovi, jer ovi razvijači sadrže više alkalija, od kojih želatina 
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jače nabubri, pa je izjednačenje slabije, kontrast veći i zrno 
krupnije. To kvari izgled negativa malih formata, a i same slike. 

Postoji nekoliko razvijača za negative većeg formata. 

Mekani, za razvijanje portretnih snimaka. Poznajemo ga u pro¬ 
pisu po tomu što u njemu ima više metola nego hidrokinona. 
Metol sam po sebi radi nježno i mekano, a s malim dodatkom 
hidrokinona i većom dozom alkalija dobijemo na negativu bri- 
Ijancu. U portretnoj su fotografiji uvijek bolji mekaniji negativi 
sa širokom gradacijom tonova, jer se s takvih negativa dobije 
bolja modulacija tonova na licu osobe koja se prikazuje u slici. 

Normalni razvijači po svom nazivu ne znače da će svi nega¬ 
tivi u njima razvijeni automatski imati »normalan« izgled, jer to 
ovisi i o nekim drugim faktorima. U normalnom negativu želimo 
vidjeti sve pojedinosti, to jest s njega ćemo na papiru normalne 
gradacije dobiti sliku s tonovima koji su jednake vrijednosti 
kakve je motiv imao u prirodi. To se ovom grupom razvijača 
postiže, razumije se uz uvjet da su dobro izabrani gradacija ne¬ 
gativa i ekspozicija i da je kontrast na objektu bio normalan. 

Tvrdi ili kontrastniji razvijači primjenjuju se u reprodukci- 
onoj tehnici i na raznim drugim područjima fotografije kad su 
potrebni kontrastni negativi. U njima ima obično više hidroki¬ 
nona od metola i alkalije su jače, tako da snažno djeluju na 
negativ materijal, osobito kad i on ima tvrdu gradaciju. 

Djelovanje svakog razvijača možemo unaprijed predvidjeti 
ako znamo količinu pojedinih kemikalija i njihove osobine. Tako 
na primjer: 

1. Razvijači koji sadrže samo metol i sulfit razvijat će me¬ 
kano, zacrnjivanje će biti nježno i sivo, a što ima u njima više 
hidrokinona — koji pokriva tamno — razvijač će raditi tvrđe, 
uz uvjet da sadrži i jače alkalije. Odnos između metola i hiđro- 
kinona regulira jače ili slabije zacrnjivanje negativa. 

2. Razvijač koji sadrži manju količinu alkalija razvijat će 
sporije i mekanije. što je alkalija više ili su one jače razvijanje 
će teći brže, pokrivat će snažnije i zacrnjivanje će biti jače, jer 
se jače razmekšava želatina u koju dublje prodiru razvijačke 
sastojine. 

3. Razvijač koji sadrži samo pola grama bromkalija razvijat 
će mekanije, a što ga u razvijaču ima više (1 ili 2 grama) ne¬ 
gativ će biti bistriji, ali će razvijanje trajati duže. Previše brom¬ 
kalija (preko 3 grama na 1 litru razvijača gotovog za upotrebu) 
za negativ može biti štetno i on če biti »mlohav« i bez snage, 
a može dobiti i mrenu. 
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Pri razvijanju negativa većih formata moramo imati u vidu 
još i ovo. 

Visokoosjetljive ploče i planfilmovi (preko 20 / 10 " DIN) imaju 
u većini mekaniju gradaciju. Normalan razvijač i nešto duže vri¬ 
jeme razvijanja dat će im potrebnu briljancu. Pogrešno bi bilo 
kad bismo ih razvijali u razvijaču što radi mekano, jer: mekana 
gradacija + mekani razvijač = tanak negativ. 

Srednjeosjetljive i nižeosjetljive ploče i planfilmovi imaju 
normalno briljantnu gradaciju. Njih ne ćemo razvijati u razvi¬ 
jaču koji snažno pokriva, jer: briljantna gradacija + snažan 
razvijač = tvrd negativ. Ipak ćemo tako postupiti u slučaju kad 
želimo imati takav negativ. Za niže osjetljive materijale najbolji 
je razvijač koji radi mekani je. 

Metol-sođa za ploče i planfilmove niže osjetljivosti i briljant- 
nije gradacije i za razvijanje u zdjelicama daje mekane negative. 


G 215 Voda 40" C 800 ccm 

Metol 4 g 

Sulfit bezvodni 25 g 

Soda kristalna 25 g 

Bromkalij 0.5 g 


Vode nadoliti do 1000 ccm. Gotov je za upotrebu. Razvijanje 
na 20" C traje 4 do 6 minuta. 

Postoji mnogo propisa u kojima ili uopće nema sode i brom- 
kalija ili ih ima manje nego što je navedeno u ovom propisu. 

Metol-potaSa malo se primjenjuje, jer od nje dobijemo me¬ 
kane negative, slika^ se pojavljuje naglo i polagano dobiva na 
snazi, razvijač se brže kvari, a nema nekih prednosti pred razvi- 
jačima sa sodom. Postoje i propisi za odvojene otopine, tako da 
se potaša nalazi posebno. 

Metol-hiđrokinon-soda za razvijanje u zdjelicama za visoko¬ 
osjetljive ploče i planfilmove. Daje normalno pokrivene negative. 



G 201 

Kodak 19 

Efka 

G 212 

Voda topla 40® C 

800 ccm 

800 ccm 

800 ccm 

800 ccm 

Metol 

1.5 g 

2 g 

3 g 

2 g 

Sulfit kristalni 

100 g 

190 g 

75 g 

25 g 

Hidrokinon 

6 g 

8 g 

3 g 

1.5 g 

Soda kristalna 

80 g 

130 g 

100 g 

75 g 

Bromkalij 

2 g 

5 g 

1 g 

0.5 g 

Vode nadoliti do 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 
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Za upotrebu gotov gotov gotov gotov 

Razvijati na 18® C 4 min. 3 do 6 min. 4 min. 5 min. 

Razvija - snažno snažno normalno mekano 

« 

Ova grupa sadrži mnoštvo raznih varijacija u količinama po¬ 
jedinih kemikalija, pa zbog toga donosimo još jednu grupu. 

Metol-hiđrokinon-sođa daje snažnije i bistrije negative. Za raz¬ 
vijanje ploča, filmpaka, planfilma, kino-pozitiv filma i tonfilma, 
za duplikat fihn, dijapozitive i t. d. 



G 

203 

Agfa 

Hauff 

NF 

Voda topla 40® C 

800 

ccm 

800 

ccm 

800 

ccm 

800 

ccm 

Metol 

0 .! 

5g 

1 

g 

2 

g 

3 

g 

Sulfit kristalni 

100 

g 

75 

g 

60 

g 

50 

g 

Hidrokinon 

5 

g 

4 

g 

6 

g 

2 

g 

Soda kristalna 

80 

g 

50 

g 

90 

g 

50 

g 

Bromkalij 

2 

g 

1 

g 

1 

g 

0 .: 

5g 


Vode nadoliti do 1000 ccm. Gotov je za upotrebu. Razvijanje 
na I 80 C traje 3 do 4 minute. 


Metol-hidrokinon-potaša za ploče, planfilmove i kino-pozitiv 
film i razvijanje u zdjelicama ili manjim tankovima. Daje snažnije 
i briljantne negative. 

Agfa 40 G 208 A B 

Voda topla 40® C 
Metol 

Sulfit bezvodni 
Hidrokinon 
Potaša 
Bromkalij 
Vode nadoliti do 
Za upotrebu 
Razvijati na 18® C 


800 ccm 

800 ccm 

800 Ccm 

800 ccm 

1.5 g 

2 g 

5 g 

6 g 

18 g 

50 g 

50 g 

65 g 

2.5 g 

5 g 

7 g 

10 g 

18 g 

30 -g 

100 g 

80 g. 

1 g 

1.5 g 

3 g 

4 g 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

1000 ccm 

gotov 

gotov 

1:3 

1:3 

4 do 5 min. 

3 do 4 min. 

5 min. 

5 do 6 min. 



Sastav razvijača i pripremnih kupki 
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Razvijač za prilagođavanje. Od četiri zasebne rastopine 
možemo — prema vrsti materijala i karakteru negativa koji želimo 
dobiti — sastaviti razvijače koji rade mekano, normalno ili tvrđo. 
Različitim količinama metola i hidrokinona, manjom ili većom 
količinom alkalija i bromkalija, odnosno slabijim ili jačim razre- 
đivanjem vodom možemo sastaviti razvijač kakav želimo. Po 
Sporl-Neumannu. 

Pripremne rastopine u tamnim bocama; 


A sadrži: metol 20 g 

sulfit bezvodni 65 g 

voda do 1000 ccm 

B sadrži; hidrokinon 20 g 

sulfit bezvodni 85 g 

voda do 1000 ccm 

C sadrži: soda bezvodna 200 g 

voda do 1000 ccm 

D sadrži; bromkalij 10 g 

voda do 100 ccm 


Dijelova 


A metol 
B hidrokinon 
C soda 
^ voda 

D lO^/j-mog brom¬ 
kalija kapi na 100 
ccm 


4 

4 

4 

3 

2 

1 

i 2 

2 1 

— 


1 - 

1 

2 

3 

; 5 

7 10 

14 

3 

5 

5 

5 

5 

5 

4 4 

3 

13 

11 

10 

10 

10 

8 

7 5 

3 

6 

8 

13 

7 

10 

16 

12 20 

30 


mekan normalan tvrd 


Rastopina 


Želimo li sastaviti normalan razvijač, uzet ćemo na primjer: 
iz boce A 20 ccm, B 30 ccm, C 50 ccm, vode 100 ccm i D 10»/o-tnog 
bromkalija 10 kapi. Ako nam je oko 200 ccm razvijača premalo, 
sastavimo dvostruku količinu. Razvijač nakon upotrebe ne proli¬ 
jemo, nego ga spremimo u jednu zajedničku bocu, iz koje ćemo 
ga uzimati za razvijanje papira. Najzgodnije je red boca smjestiti 
na policu, a ispod nje velikim slovima ispisati navedenu tabelu. 

Postoji mnogo razvijača s metolom, hidrokinonom i potašom 
za razvijanje kino-pozitiv filma, za crno-bijele reprodukcije, za 
rentgen snimke, kino-dijapozitive, duplikat negative i printon film. 
Sve takve razvijače možemo sastaviti iz navedenih rastopina. 
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Brenckatehin-jetki natrij, razvijač koji izjednačava u odvo¬ 
jenim rastopinama, za mikrosnimke po Reinertu. 


Rastopina A Voda 100 ccm 

Brenckatehin 8 g 

Sulfit kristalni 2.5 g 

Rastopina B Voda 100 ccm 

Jetki natrij 10 g 


Za razvijanje mikrosnimaka, prema vrsti materijala, uzet 
ćemo: 

za film mekanije gradacije: 100 ccm' vode, 3 dijela A i 4 dijela B; 

za film normalne gradacije: 100 ccm vode, 3 dijela A i 3 dijela B. 

Perforirane filmove razvijamo na 20“C 1.5 do 2 minute, 

da dobijemo normalne negative 

razvijamo na 180C 3 minute, 

a da dobijemo tvrde negative na 18»C 6 min uta 

U ovom razvijaču možemo razvijati i ostale snimke na filmo 
vima, jer je sličan brenckatehin razvij aču s jetkim natrijem po 
propisu od Windischa. 


Za razvijanje negativa u zdjelicama postoji još mnogo propisa 
koji su prilagođeni pojedinim vrstama snimanja i vrstama mate¬ 
rijala. Pojedinim materijalima priloženi su propisi koje tvornica 
preporučuje za razvijanje određene vrste materijala, pa je najbolje 
da ih se držimo. 


EKSPRES RAZVIJACI 

U novinskoj reportaži i inače kad slike moraju biti brzo 
gotove primjenjuju se specijalni razvijači koji vrlo brzo razvi¬ 
jaju. Ako razvijačima s jetkim lužinama povisimo temperaturu 
na 24“ C, bit će razvijanje završeno već za 4 do 6 sekunda. Među¬ 
tim fiksiranje i u brzom fiksiru traje 5 do 7 minuta, što usporava 
čitav rad. U novije vrijeme pronađeni su stabilizatori koji učine 
negativ bistrim i prozirnim za 30 sekunda. Oni ga ne fiksiraju 
na uobičajeni način nego ga samo učine prozirnim. 


26 Fizi: Fotografija 



POLAROID POSTUPAK 

Ovim postupkom snimanja gotova slika izlazi iz kamere već 
za 1 minutu. Snima se na bromosrebrni papir, kojega sloj sadrži 
sredstva za razvijanje. Nakon ekspozicije spužvasti valjak nanese 
alkalije na sloj papira, tako da se slika odmah pojavljuje, ali kao 
negativ. Pri razvijanju alkalije se na zacrnjenim mjestima iscrpe, 
a ostaju aktivne na mjestima koja nisu osvijetljena ni razvijena. 
Sada negativna slika dolazi u tijesan kontakt s drugim papirom, 
js predosvijetljen, a u svom sloju također sadrži sredstvo 
za razvijanje. Neiscrpene alkalije s negativa djeluju na papir za 
pozitiv, na kojem se razvija gotova slika. Ovim se postupkom 
od jedne snimke dobije samo jedna slika, a umnožiti se može 
preslikavanjem. 


BRZA FOTOGRAFIJA 

Motiv bez velikih kontrasta snimimo na bromosrebrnom tan¬ 
kom papiru, koji odmah nakon ekspozicije razvijemo, ali ga 
ne fiksiramo, nego razvijanje samo prekinemo u kiseloj kupki. 
Preko negativa na papiru stavimo celofan i kopiramo sliku. Na 
nefiksiranom negativu ne poznaje se struktura papira. Negativ 
izdrži kopiranje 5 do 6 slika, nakon čega potamni. 

Može se primijeniti još jedan postupak. Snimamo na bromo- 
srebmom papiru, koji razvijamo. Tako na površini papira dobi¬ 
jemo negativ koji možemo još mokar preslikati ponovo na papir, 
da dobijemo pozitivnu sliku. Tako snimaju fotografi na sajmo¬ 
vima. Na ovaj način mogu se praviti i reprodukcije slika, crteža 
i t. d. Papir stavimo u uložak za planfilm, a sav ostali posao, 
koji je veoma zanimljiv, obavimo starom kamerom 9X12. Ekspo¬ 
zicija na sunčanom svijetlu uz prozor sa zaslonom 5.6 traje samo 
oko 1 sekundu. 


RAZVIJANJE U TANKOVIMA 

Tankovima nazivamo posude od porculana ili kamenštine, 
koje se upotrebljavaju u fotografskim laboratorijima, gdje se 
svakoga dana razvija veći broj ploča i filmova. Tankova ima 
mahh od 5 do 15 htara i velikih od 35, 70 i 140 litar^. Veoma su 
praktični za opsežniji rad, jer u njima možemo odjednom razvi- 
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jati nekoliko tuceta ploča ili filmova, tako da su svi besprijekorno 
razvijeni. 

U tankovima se razvija »na vrijeme«, koje obično traje 15 
i više minuta. Za ulaganje negativa u tankove postoje kvačice, 
poluge, okviri i košarice od metala koji ne rđa. U seriji se obično 
nalaze tri ili četiri tanka jednake veličine. U jednom se nalazi 
razvijač za izjednačavanje, u drugom normalni razvijač, koji radi 
briljantno, u trećem je fiksirna kupka, a četvrti s posebnim ure¬ 
đajem za utjecanje vode služi za ispiranje. Razvijač u tanku može 
trajati 6 mjeseci. Kad se iscrpe toliko da mu se vrijeme razvijanja 
produži na dvostruko, regenerira se dodavanjem onih kemikalija 
koje su najviše iscrpene. Kad se razvijač u tanku potpuno iscrpe, 
ispustimo ga, a tank dezinficiramo klornim vapnom (5 g na 1 
litru vode) ili hipermanganom (1 g na 1 litru vode) i ostavimo 
12 sati, a zatim ga četkom i vodom dobro operemo. Fiksirnu kupku 
iz tanka šteta je proliti, jer ona, posve iscrpena, sadrži do 2 g 
srebra na svaku litru fiksira. Srebro možemo izvaditi iz taloga 
sami ili fiksir prodamo poduzeću koje se bavi rafiniranjem 
plemenitih metala. 


Razvi jači za tankove u kojima razvijamo filmove mogu biti 
isti kao za razvijanje filmova u dozama, na primjer propis DK 20 
ili D 76. Količinu kemikalija jednostavrio pomnožimo s brojem 
litara koliko sadrže tankovi. Dobar razvijač za sve vrste filmova 
i ploča koji izjednačava daje ovaj američki propis: 



voda prokuhana 35 litara 70 litara 

metol 56 g 112 g 

brenckatehin 17.5 g 35 g 

sulfit bezvodni 2100 g 4200 g 

hidrokinon 35 g 70 g 

soda bezvodna 140 g 280 g 

bromkalij 35 g 70 g 

Gotov je za upotrebu. Razvijanje na IS^C traje 12 do 15 
minuta. Kad se vrijeme razvijanja — zbog iscrpenosti razvijača 
— produži na dvostruko, u tank možemo uliti one kemikalije 
koje su iscrpene. 

Osim ovog propisa postoji još propis od Gevaerta 210, Agfa 
45 i 46 za tankove od 35 i 70 litara. 

Regeneracija se dodaje kad se razvijač iscrpe pa razvija dvo¬ 
struko duže vremena nego u početku ili ga je postalo manje. 
Šteta bi bilo da takav razvijač prolijemo, jer ga još možemo ospo- 
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sobiti za razvijanje. Razvijanjem se uglavnom iscrpu sastojine 
za razvijanje: sulfit je izgubio svojstvo konzerviranja, alkalije su 
se istrošile, a jedino je količina bromkalija postala veća otapanjem 
iz emulzionih slojeva. 

Sastav regeneracije mora biti od istovrsnih kemikalija. Koli¬ 
činu koja nam je potrebna proračunat ćemo ovako: ako u tank 
sa sadržinom od 35 litara možemo dodati 3.5 litre, onda jedno¬ 
stavno uzmemo 10 odsto od količine koja nam je bila potrebna 
za 35 litara. Metol, hidrokinon, brenckatehin i sulfit dodamo u 
odnosu od 10»/o. Sode dodamo polovicu manje, to jest samo S^/o, 
a bromkalij nije potrebno dodavati. Regeneracije ne smijemo u 
razvijač dodati više od 20o/o od količine, to jest na tank od 35 
litara ne više od 7 litara. 

U prometu se nalaze i gotovi tvornički razvij ači za tankove 
s dodatnom regeneracijom. 

Razvijanje pomoću strojeva vrši se u filmskim laboratorijima, 
gdje je čitav rad mehaniziran. Razglednice se također izrađuju 
pomoću strojeva, koji automatski kopiraju, razvijaju, fiksiraju, 
peru i suše, a može se raditi samo na vrpcama papira iste širine. 


DESENZIBILIZACIJA 

Senzibilno znači: »osjetljivo«, kao što je na primjer bromovo 
srebro u emulziji, a desenzibilizacija je postupak kojim »činimo 
neosjetljivim« na primjer bromovo srebro u sloju ploče ili filma, 
tako da ga možemo razvijati pri vidljivijem svijetlu u tamnoj 
komori. 

Cesto je korisno pratiti tok razvijanja i vidjeti kako se ne¬ 
gativ razvija. To možemo postići ako negativ prije razvijanja 
natopimo u specijalnim organskim bojama, što če štititi zrnca ha- 
logenog srebra od djelovanja nekih valnih dužina iz spektra. Sloj 
možemo od djelovanja svijetla zaštititi samo djelomično, jer ga 
ipak moramo razvijati pri obojenom svijetlu. Taj postupak mo¬ 
žemo primijeniti samo kad ra^ijamo pojedinačne negative u 
zdjelicama. 

Prvi pronađeni desenzibilizator fenosafranin brzo je ispao iz 
upotrebe, jer ima neugodno svojstvo da oboji sve sa čim dođe 
u doticaj. Zamijenile su ga organske boje, koje je u promet sta¬ 
vila Agfa pod nazivom »Pinakriptol«. Tko raspolaže organskim 
bojama može ga sastaviti sam, i to ovako: u 1 litru destilirane 
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vode treba rastopiti 0.005 g methvlenblau i 0.02 g akridingelb, pa 
se dobije kupka gotova za upotrebu. U trgovini se mogu nabaviti 
gotove »Pinakriptol« tablete, koje samo treba rastopiti u vodi. 

■ čitav postupak odvija se ovako: 

U zraku ili pri posve tamnom svijetlu u tamnoj komori sta¬ 
vimo prije razvijanja ploče ili filmove u pinakriptol kupku, u 
kojoj ih ostavimo 2 do 3 minute, uz lagano ljuljanje zdjelica. 
Nakon toga ih bez ispiranja u vodi prenosimo u razvijač, a kad 
se na negativu pojave prve konture slike, upalimo svijetlo kojim 
se služimo pri razvijanju fotopapira, a mora biti jedan metar 
udaljeno od radnog mjesta. Radit ćemo uz svijetlo u ovim bo¬ 
jama: 

žuto ako razvijamo film ili ploče od i3/io» DIN; 

narančasto za sve vrsti ortokromatskih ploča i filmova, a 

smeđe-zeleno (kao za bromsrebrne papire) za pankromatske 
ploče i filmove. 

Osim što narkotiziraju osjetljivost, ove organske boje utječu 
i na razvijanje. One bistre negative poput bromkalija, ne dopu- * 
štaju stvaranje mrene, ali se vrijeme razvijanja mora produžiti 
za 20 do 3(}o/o. Crvenu rasvjetu ne smijemo upotrebiti, jer ona 
propušta infrazrake, koje djeluju štetno, a mogu uzrokovati i 
Heršelov efekt. Gotova se kupka drži dugo i možemo je upotre¬ 
bljavati sve do iscrpljenja. Jedan gram pinakriptola daje 5 litara 
desenzibilizatora spremnog za upotrebu. Postoje tri vrsti, i to: 

Pinakriptol zeleni, koji se vrlo dobro spaja sa senzibilizato- 
rima u sloju. Upotrebljava se samo kao pretkupka, a možemo 
, ga dodati i razvijačima u kojima nema hidrokinona, s kojim se 
ne podnosi. Želatinu oboji vrlo malo u zelenkasto, ali to negativ 
ne oštećuje. Stavimo li negativ u alkohol, to obojenje nestaje! 

Pinakriptol žuti ima isto djelovanje kao i zeleni, a upotre¬ 
bljava se samo za pankromatske ploče i filmove, i to samo kao 
pretkupka, jer bi mu sulfit neutralizirao djelovanje.. Iz tog je 
razlop ispao iz šire upotrebe. On želatinu ne oboji, djelovanje 
ima isto kao bromkalij, a negative treba razvijati 30«/o duže. Na 
ortokromatske ploče i filmove ne djeluje. Razvijati možemo pri 
svijetlozelenoj rasvjeti. Dodaje se i nekim tvorničkim razvijačima. 
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FIZIKALNO RAZVIJANJE 

Fizikalno razvijanje predstavlja obratan postupak od uobi¬ 
čajenog. Negativ najprije fiksiramo, a zatim razvijemo. Bromovo 
srebro se otopi, a ostaju samo za naše oko nevidljive sitne čestice 
metalnog srebra latentne slike. Te se čestice kasnije spajaju sa 
srebrnim nitratom, koji je dodan razvijaču i sada se pojavljuje 
negativna slika. Razvijanje teče veoma polagano. 

Taj se postupak primjenjuje jedino kod kolodijskih postu¬ 
paka i na slabo osjetljivim materijalima. Ekspoziciju treba pro¬ 
dužiti 10 puta. 


FIKSIR-RAZVIJAC 

Postoji postupak kojim negativ možemo u isti čas u jednoj 
kupki razviti i fiksirati. Thorne Baker navodi godine 1904. za 
taj postupak propis s hidrokinonom i jetkim natrijem, a Chemier 
godine 1910. s amidolom. Godine 1938. pojavio se na tržištu 
Hauffov Unigon fiksir-razvijač, koji se nije održao, jer na nj ne 
reagiraju jednako sve emulzije. Razvijačka sastojina i fiksir mo¬ 
raju raditi zajednički, točnije: razvijač bi morao raditi uvijek 
nešto ranije, a fiksir nešto kasnije, ali to ne ide uvijek tako. 

Fiksir-razvijač po Bakeru ima ovaj sastav: Voda 200 ccm, 
fiksirnatron 20 g, jetki kalij 10 g i kalij'ev metabisulfit 3 g. Prije 
upotrebe dodaje se još 2 g hidrokinona. U tu kupku u mraku 
stavimo negativ u zdjelicu, koju ljuljamo i čekamo što će ostati 
od negativa. Pokušavalo se s hidrokinonom, amidolom, metolom, 
brenckatehinom, uz alkalije se dodavao šećer, ali je bilo teško 
uskladiti brzinu istovremenog razvijanja i fiksiranja s raznim 
osobinama materijala za snimanje. 


RAZVIJANJE ELEKTRIČNOM STRUJOM 

Dr. Rzymkovski uspio je dobiti negativ razvijen električnim 
putem. U sredinu staklene posude smjestio je komad porozne 
kamenštine, u kojoj se nalazio metalni dio spojen s pozitivnim 
polom električne struje, oko njega se nalazila cilindrična katoda 
s negativnim polom, a oko nje savio je planfilm. Za vrijeme 
razvijanja pomiče se komad kamenštine u sredini tako da nastaje 


lagano gibanje tekućine. Razvijanje traje oko 15 minuta. Jačina 
struje 1/4 ampera. Ovaj postupak nije naišao na širu praktičnu 
primjenu. 


PREKID RAZVIJANJA 

Alkalije iz razvijača ulaze u nabubreni želatinski sloj. Nije li 
fiksima kupka dovoljno kisela da ih neutralizira, želatina ne će 
ostati posve prozirna, naročito ako je razvijač star i taman od 
^ oksidacionih produkata razvijača. Pranje negativa samo po povr- 
- šini dovoljno je za razvijače sa slabim alkalijama, ali kod brzih 
r^vijača s jačim alkalijama, (potaša, jetki kalij) potrebna je 
kisela kupka, koja će alkalije neutralizirati. Prenesemo li negativ 
izravno iz razvijača u fiksir koji nije posve svjež i kiseo, on ne će 
biti sposoban da dade čiste i bistre negative, jer ne će moći iz 
sloja izlučiti ostatke razvijača što su se na nj upili. Osim toga 
kisela kupka smjesta prekida razvijanje, a ujedno štedimo fik- 
sirnu kupku produžavajući joj trajnost. A što je najvažnije, ne¬ 
gativi su nam čisti i bistri. 

Upotreba kisele kupke za prekid razvijanja propisana je za 
sve negativ materijale s tankim želatinskim slojem i za sve nisko- 
osjetljive ploče, dijapozitive i filmove, dakle uvijek kad su nam 
potrebni bistri i čisti negativi ili pozitivi s potpuno prozirnim 
bjelinama. To je osobito potrebno kod dijapozitiva, reprodukcija 
^ crteža i napisa, pa i kod svih ostalih negativa, naročito malog 
■formata. 

Kiseline koje neutraliziraju alkalije i koje možemo sta-viti u 
i 1 litru vode, da bismo dobili kiselu kupku za prekid razvijanja 
M jesu: 

5 20 ccm octene ili limunove kiseline, ili 

S 40 g kalij evog metabisulfita, ili 

ft 40 g natrij evog bisulfita, ili 

70 g vinske kiseline. 

Nakon razvijanja negative kupamo u kiseloj kupki oko pola 
^ minute. Sastav kupke mora biti približno točan, jer se od pre- 
k jake kiseline ispod želatihskog sloja stvaraju plinovi i mjehurići. 
|k Ne smijemo upotrebiti solnu kiselinu, jer ona izjeda želatinu. 
I Postoje i tvornički priređene kupke za prekid razvijanja, koje 
B promijene boju kad su iscrpene. 


FIKSIRANJE, PRANJE, SUŠENJE 


Osvijetljeni dijelovi na filmu ili ploči u razvijaču su više ili 
manje potamnjeli, a na neosvijetljenim i nerazvijenim mjestima 
ostao je mliječno 7 mutan sloj, koji treba otopiti, da negativ bude 
proziran i bistar. 

FIKSIRNA SOL 

Za tu svrhu upotrebljavamo fiksirnu sol, koja rasto¬ 
pljena u vodi daje fiksirnu kupku. Postupak nazivamo fiksiranje, 
što znači: ustaljivanje ili učvršćivanje. 

Fiksirna sol ima nekoliko naziva: fiksirnatron, natrijev tio- 
sulfat, natrijev hiposulfit, a tehnički mu je naziv antiklor. Ima 
izgled bezbojnih, prozirnih kristala sitnijeg ili krupnijeg prizma- 
tičnog oblika. Postoji i bezvodni, koji treba upotrebiti jedan i 
po puta manje od kristalnog. Osim u fotografiji, mnogo se troši 
u tekstilnoj industriji za uništavanje klora nakon izbljeđivanja 
tkanina. U vezi s glicerinom i još nekim sastojinama služi za za¬ 
štitu od bojnih otrova u kojima ima klora. Natopljen mirisima 
služi u parfumeriji, zatim u sredstvima protiv moljaca i t. d. 

Fiksirna sol je sporedan produkt što se dobiva pri proiz¬ 
vodnji sode, pa je zbog toga jeftin. Fiksir je higroskopičan, i kad 
je vlažan, može biti za lOo/o teži. Treba ga držati na suhom mjestu, 
ali ne u limenkama, koje mogu zarđati. Fiksir se prodaje na 
kilograme ili, s primiješanim dodacima, u gotovim tvorničkim 
pakovanjima. 

Kemijski proces fiksiranja odvija se uz rasvjetu tamne ko¬ 
more kao i razvijanje. Tek kad je negativ potpuno fiksiran mo¬ 
žemo ga iznijeti na danje svijetlo. 

ZA VRIJEME FIKSIRANJA 

Kad negativ stavimo u fiksirnu kupku, proces do njegovog 
potpunog fiksiranja odvija se u dvije faze. 

1. Neosvijetljeni i nerazvijeni dijelovi na negativu počinju se 
u spoju s fiksimom kupkom otapati i halogeno srebro pretvara 




se u bromnatrij. S negativa nestaje mutnog sloja, koji postaje pro¬ 
ziran, ali u tom času fiksiranje još nije završeno. Sada se nala¬ 
zimo tek na pola puta. Kad je nestalo mutnog sloja, stvorile 
su se teško topive fiksirno-srebme soli. Učinili bismo pogrešku 
da negativ izvadimo iz fiksirne kupke čim je s njega nestao mutan 
sloj, jer se teško topiva sol ne će u vodi isprati iz sloja. Pocrnjelo 
srebro, kao nosilac slike, pretvorit će se u žuto-smeđe sumporno • 
srebro, koje pomalo uništava sliku. Takve je negative teško osla¬ 
bljivati i pojačavati. 

2. U toku daljnjeg fiksiranja teško topive fiksirno-srebrne soli 
postepeno se pretvaraju u novi spoj, koji se u vodi lako otapa. 

Pravilo: Koliko je vremena proteklo od časa kad smo negativ 
stavili u fiksirnu kupku do časa kad je nestalo mutnog sloja, 
toliko ga još vremena moramo ostaviti u fiksirnoj kupki. 

U svježoj kiseloj fiksirnoj kupki negativ mora ostati nor¬ 
malno 15 minuta. No to ovisi i o drugim faktorima kao na pr.: 

Ako je fiksirna kupka iscrpena, trajat će 20 i više minuta. 

Ako je hladnija, nastat će stezanje želatine, zbog čega se dje¬ 
lovanje fiksirne kupke usporava. 

Ako je toplija, može se želatina početi uz rubove odljepljivati. 
Normalna temperatura fiksirne kupke neka bude jednaka kao 
što ju je imao razvijač. 

Deblji želatinski slojevi sjjorije se fiksiraju od tankih. 

Ako negativ za vrijeme fiksiranja u zdjelici ili dozi pokre- 
ćemp, to jest ljuljamo, da se fiksir izmjenjuje, vrijeme fiksiranja 
bit će kraće. Za vrijeme fiksiranja filma u dozi kolut također 
treba nekoliko puta okrenuti. 

Usporavanje fiksiranja nastaje ako smo negativ prije držali 
u jačoj kiseloj kupki nego je to propisano, kao i onda kad je u 
kupki otopljeno više od 1 g srebra na 1 litru kupke. 

Za dobar rad potrebne su dvije kupke: jedna za negative, a 
druga za pozitive, ili: u upotrebljavanu kupku stavimo negativ 
na 10 minuta, a daljnjih 5 minuta držimo ga u svježoj kiseloj 
kupki. 

Fiksirnu kupku sastavit ćemo ovako: 

Voda ne treba biti prokuhana, ali je dobro da je mlaka, jer 
se u mlakoj fiksirna sol topi brže nego u hladnoj. Pri rastapanju 
nastaje ohlađivanje. Gotovu kupku možemo procijediti kroz čisto 
platno, a za negative malog formata možemo je i filtrirati. Držat 
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ćemo je u tamnoj boci i to drugog oblika nego što ga ima boca 
s razvijačem, da ih ne zamijenimo. Fiksirna kupka obično je go¬ 
tova za upotrebu i ne moramo je razređivati vodom, jer bi bila 
preslaba. 


KOLIKO NEGATIVA MOŽEMO FIKSIRATI 

U jednoj litri kisele fiksirne kupke možemo dobro fiksirati 
nešto više od kvadratnog metra ploča ili filmova ili otprilike: 

100 ploča 6X9, ili 50 do 60 ploča 9X12 ili 10 do 12 filmova 
vrpca perforiranog filma dužine 1.60 m. Možemo ih 
fiksirati i nešto više, ali u tom slučaju vrijeme fiksiranja treba 
produžiti. 

Neutralna -fiksirna kupka sastoji se samo od fiksirnatrona 
bez ikakvih drugih dodataka: 

voda 1000 ccm 

fiksirnatron 250 g 

Gotova je za upotrebu. Primjenjuje se Za fiksiranje negativa, 
dijapozitiva, papira za bromouljeni tisak, kao i negativa i pozitiva 
koji če kasnije biti tonirani. Fiksiranje u svježoj kupki napre¬ 
duje brzo, ali se kupka i brzo istroši, jer je neutraliziraju alkalije 
prenesene iz razvijača u želatinskom sloju, pa se brzo zamuti, 
smeđe se oboji, a u takvom stanju može obojiti i želatinu. 

Neutralna fiksirna kupka radit će brže ako na 1 litru vode 
stavimo 300 do 400 g fiksirnatrona. Takvu neutralnu fiksirnu 
kupku neke tvornice preporučuju za rentgen i aerofilmove, a ona 
je dobra i za tople krajeve, jer ne dopušta da se želatina na 
rubovima odljepljuje, razumije se ako kupka nije topla. Ne ćemo 
je upotrebljavati za fiksiranje negativa s antihalo slojem, jer se 
obojeni zaštitni sloj na poleđini ili ispod sloja ne bi otopio. Na 
ortokromatskim pločama i filmovima ostat će od te kupke crven¬ 
kasto obojenje. Takve negative stavit ćemo u kiselu fiksirnu 
kupku, u kojoj će obojenje nestati. 

Ako neutralnoj fiksirnoj kupki dodamo 2 g sulfita kristalnog, 
možemo biti sigurni da ne će nastati promjene u nježnim tono¬ 
vima na slikama koje smo razvijali u glicin razvijaču. 


I 

Kisela fiksirna kupka općenito se upotrebljava za negative 
i pozitive. Traje duže od neutralne i ostaje bistra. 

I Sastoji se od: 

, vode 1000 ccm 

" 1 fiksirnatrona 250 g 

kalij evog metabisulfita 25 g 

Gotova je za upotrebu. Fiksiranje u svježoj kupki traje 15 
minuta. Primjenjuje se za ploče, filmove i papir, a naročito za 
negative koji imaju zaštitni sloj protiv svijetlih obruba na pole- 
- dini, jer će to obojenje u kiseloj kupki nestati. Ostane li želatina 

, obojena ili je ispod želatine ostao smeđi zaštitni sloj, negativ 

I ćemo staviti u rastopinu kalij evog metabisulfita, u kojoj će obo¬ 

jenje nestati. Dok je svježa, kisela fiksirna kupka odmah pre- 
r kida razvijanje, jer kiselina neutralizira alkalije prenesene iz raz- 

' vijača. U slučaju da nemamo kalijevog metabisulfita, može nam 

I poslužiti i »Vinobran« u tabletama kojim se služe vinogradari. 

'5 Na svakih 250 g fiksirnatrona otopljenog u 1 litri vode dodat 

ćemo: 

6 ccm koncentrirane sumporne kiseline, ili 

50 ccm bisulfitne lužine, ili 

15 g vinske kiseline u prahu, ili 

5 ccm octene ili solne kiseline. 

Kalijev metabisulfit ima svojih prednosti, a ove kiseline samo 

I su zamjena za nuždu. Za fiksiranje negativa malog formata 
možemo količinu kalijevog metabisulfita smanjiti na polovicu, 
osobito kad se radi o niskoosjetljivom materijalu da ne bi izbli- 
. jedjele najnježnije pojedinosti. Što je negativ manje osjetljiv 
kupka može biti manje kisela. 

Brza fiksirna kupka nastaje dodatkom kloramonija kiseloj 
kupki, tako da ona radi brže. Sastoji se od: 


voda 1000 ccm 

fiksirnatron 250 g 

kalijev metabisulfit 25 g 

kloramonij 50 g 


Gotova je za upotrebu. Dužina fiksiranja smanjena je na 
polovicu, to jest fiksiranje traje 7 do 8 minuta, ali se kupka brže 
iscrpe. Služi za fiksiranje filmova i ploča kad treba raditi brzo. 
Takvi se negativi lakše operu od fiksira. Ima emulzija kod kojih 
se jedva primječuje ubrzavanje fiksiranja. Ovu kupku ne smijemo 
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primjenjivati za negative malog formata, jer od ubrzanog fiksi¬ 
ranja mogu najnježnije pojedinosti lako izblijedjeti. 

Ako u 1 litru vode stavimo 200 g fiksirnatrona i 50 g salmi- 
jaka (NH4CI) fiksiranje će biti još brže, ali se takav negativ teško 
ispire. Upotrebljava se samo u naročitim slučajevima. 

U velikim tankovima od 35 ili 70 litara obično se fiksira u 
kiseloj kupki. Za tank od 35 litara potrebno je 8500 g fiksir¬ 
natrona i 850 g kalij evog metabisulfita, a kad fiksirna kupka počne 
sporije raditi, dodajemo joj samo 400 g kalijevog metabisulfita 
da postane kisela. 

Fiksirna kupka za otvrđnjivanje upotrebljava se samo ljeti 
i u toplim krajevima, da se želatina previše ne razmekša i ošteti. 
Ova kupka sastoji se od: 


voda 1000 ccm 

fiksirnatron 250 g 

kalijev metabisulfit 25 g 

formalin 10 ccm 


Gotova je za upotrebu. Formalin otvrdnjuje želatinu, dezin¬ 
ficira kupku, ali ima neugodan miris. Umjesto formalina, koji 
je otrovan i brzo se ispari, možemo upotrebiti 5 g kalijevog ala- 
una, koji također steže želatinu, ali se takva kupka brzo pokvari. 
U iscrpenoj kupki alaun se raspada, a na negativima se mogu 
pojaviti šare kao na mramoru. Otvrdnuta želatina podnosi top lotu 
do 40» C. 

Iscrpenost fiksirne kupke može biti štetna za negative, tako 
da pretjerana štednja nije umjesna. Fiksirna kupka je iscrpena 
kad prestane biti kisela, kad je mutna i kad s negativa nije ni 
nakon 10 minuta nestao mliječno-mutan sloj. U staru i iscrpenu 
fiksirnu kupku nema svrhe dodavati fiksirnatrona. Osvježiti je 
možemo samo dodatkom kalijevog metabisulfita. Njegova će kise¬ 
lina neutralizirati alkalije i tako donekle pospješiti fiksiranje. 

Upotrebljivost fiksirne kupke ustanovit ćemo ako kap fiksira 
stavimo na bijeli papir za filtriranje. Ako rubovi oko kapljice 
na svijetlu potamne, znači da je fiksir zasićen otopljenim srebrom 
i iscrpen; ostanu li rubovi bijeli, možemo u njemu i dalje fiksirati 
negative. 

Kiselost fiksirne kupke ustanovit ćemo plavim lakmus papi¬ 
rom, koji uronimo u kupku. Ako papir postane crven, kupka je 
kisela, a ostane li mu boja nepromijenjena, znači da u njemu 
nema kiseline. Jednoj litri takve kupke možemo dodati 10 g 
kalijevog metabisulfita. 


U tankovima od 35 ili 70 litara iscrpenost fiksirne kupke usta¬ 
novit ćemo ovako: najprije u 100 ccm vode rastopimo 4 g jod- 
kalija. Ta kupka trajno će nam služiti za ispitivanje fiksirne, 
kupke. U menzuru stavimo 100 ccm fiksirne kupke, a u nju uli¬ 
jemo 10 ccm rastopine 4»/o-tnog jodkalija. Postane li fiksirna 
kupka mutna, znači da je iscrpena i zasićena srebrom, a ostane li 
čista i bistra i podnese još više jodkalija a da se ne zamuti, znači 
da je još uvijek dobra za rad. 

Nadomjestak za fiksirnatron može biti Samo cijankalij, koji 
također otapa halogeno srebro. Za fotografske svrhe taj se postu¬ 
pak ne preporučuje, jer je cijankalij otrovan, a od njega mogu 
nastati i razne neprilike, osobito ako dođe u vezu sa željezom 
na okrhnutim zdjelicama. Primijenjuje se samo u nekim gra¬ 
fičkim tehnikama. 

Stabilizator umjesto fiksira — koji. nerazvijeno halogeno 
srebro ne otapa, nego ga samo čini prozirnim i neosjetljivim na 
svijetlo — proizvodi se posljednjih godina na bazi tiokarbamida 
i glicerina. Negativi se ne peru nego samo obrišu i osuše. Negativi 
traju do 2 godine, nakon čega počnu blijedjeti. 

Jodkalij, i to 0.5 g na jednu litru, možemo dodati fiksirnoj 
kupki pri izradbi kopija i povećanja na tankim i sjajnim površi¬ 
nama papira, da bi tonovi u slici bili topli i s nažni 

Razvijanje bez fiksiranja. Ako negative razvijemo, a nemamo 
fiksira, možemo sebi pomoći tako da negativ u mraku dobro ope¬ 
remo i stavimo u mraku sušiti. Fiksirati ga možemo kasnije 

Izbljeđivanje u fiksirnoj kupki nastat će ako je kupka pre¬ 
više topla. Premda izbljeđivanje nije jače od 4o/o, ipak to može 
biti štetno, jer će s negativa nestati ona fina maglica koja u slici 
predstavlja zrak. Za fiksiranje negativa malog formata možemo 
na litru kisele fiksirne kupke dodati 10 g sulfita kristalnog, koji 
sprečava izbljeđivanje. Negativi će lagano izblijedjeti i onda ako 
u svježoj kiseloj kupki negative ostavimo duže od 1 sat. 

Štetno djelovanje fiksirnatrona. Nekoliko kapljica fiksira u 
razvijaču mogu uzrokovati stvaranje dihroitske mrene. Zbog toga 
ćemo fiksirnu kupku držati što dalje od razvijača. Prste mokre 
od fiksira ne smijemo stavljati u razvijač, ne smijemo izmijeniti 
zdjelice niti štipaljke, a sve posude, menzure, Ijevke, zdjelice i 
slično nakon svakoga rada s fiksirom moramo dobro oprati. Mora¬ 
mo paziti da kapljice fiksirne kupke ne cure po podu, jer se na 
njemu osuše i njihove čestice s prašinom odlaze u zrak s kojim 
ih udišemo ili sjedaju na metalne dijelove aparata i pribor u 
tamnoj komori izazivajući na njima stvaranje rđe. 
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VAĐENJE SREBRA IZ FIKSIRA 

U fiksimoj kupki otapa se halogeno srebro što se nalazilo 
u sloju na filmu ili ploči. Otprilike jedna četvrtina srebra pretvara 
se u razvijaču u elementarno srebro, koje postaje nosilac slike, a 
tri četvrtine srebra otapa se u fiksimu kupku. Svaka litra zasićene 
i iscrpene fiksirne kupke za negative sadrži 3 do 5 grama srebra, 
a fiksirna kupka za papir sadrži oko 1 gram. To praktički znači 
da se u tanku od 70 litara iscrpenog fiksira za negative nalazi 
oko 250 g srebra, i ako fiksir mijenjamo samo četiri puta na 
godinu, možemo iz njega izvaditi 1 kilogram čistoga srebra. Time 
možemo pokriti dio izdataka koje smo imali za kemikalije. Postoje 
razni postupci za izlučivanje srebra, ali je najzgodnije skupljati 
fiksirni talog i predati ga rafineriji koja se bavi pročišćavanjem 
plemenitih metala. 


PRANJE NEGATIVA 

Pranje negativa treba izvesti savjesno. Svrha mu je da se iz 
mekanog želatinskog sloja odstrani fiksir. To je potrebno zato 
da bi negativi što duže trajali. Ako su negativi slabo isprani, 
u želatini ostaje fiksirna sol, koja s "vremenom pretvara metalično 
srebro u sumporno srebro, tako da slika postane žuto-smeđa, a 
to znači pokvarena. Na suhoj želatini neisprani se fiksir krista- 
lizira i navlači vlagu. Takav negativ ne možemo više kasnije 
pojačavati, oslabljivati ili tonirati. 

Voda što lagano teče za ispiranje negativa je najprikladnija. 
Na vodovodnu slavinu nataknemo gumenu cijev ili raspršivač 
tako da voda jednolično teče u posudu i kruži u njoj za vrijeme 
ispiranja. Voda ne smije udarati po želatinskom sloju ili preko 
njega prebrzo teći, jer se tako ispire samo površina, a ne mogu 
se izlučiti i soli iz dubine sloja. 

Normalno pranje u vodi što lagano teče neka traje: 

za negative s tankim želatinskim slojem 20 minuta, a 

za negative s debljom želatinom 30 minuta. 

Predugo pranje ili držanje negativa u vodi preko noći nije 
dobro, jer se iz želatine isperu i tvari koje joj daju elastičnost, 
tako da želatina pri sušenju može raspucati. Osim toga, ako nega¬ 
tivi predugo leže u vodi, mogu se zrnca u njihovom sloju spajati 
i sitnozrnato razvijen negativ pokazuje krupnije zrno. 


■ Sadrži li voda čestice pijeska, rđe, vapna ili mulja, propustit 

ćemo je kroz filtar od šupljikavog kamena, koji u prikladnom 
uređaju nataknemo na vodovodnu slavinu. Možemo sebi pomoći 
^ grudom vate, koju stavimo u platnenu vrećicu i objesimo na 
slavinu puštajući da kroz nju voda teče i tako u sebi zadrži razne 
čestice. 

^ Vođa mora biti čista. Sadrži li razne čestice ili 

<- je prljava, sve će se to prilijepiti na želatinu, koju 
muljevita voda može i obojiti. Stara i odležana 
. voda puna je bakterija, osobito ljeti, a želatina 

t je odličan teren za njihovo razmnožavanje. 

Ako voda sadrži vapna, pustit ćemo da teče 
preko aluminijevog žljeba ili cijevi, pa će aluminij 
vapno zadržati na sebi. 


Toplota vode neka bude približno jednaka 
toploti ostalih kemikalija. Ispiranje negativa u 
hladnoj vodi je sporije, ali se ni u pretjerano 
toploj ne ubrzava, već se samo pospješuje omek¬ 
šavanje želatine. Negativi oprani u toplijoj vodi 
sporije se suše. 

■ Neki filmovi dobiju prilikom pranja plavo- 
zeleno obojen je, koje možemo lako ukloniti kupa- 



Filtar za proči¬ 
šćavanje vode 


njem filma u 5«/o-tnoj rastopini sode ili potaše, a možemo učiniti 
i tako da negativ neko vrijeme držimo iznad zdjelice s amoni¬ 
jakom, isparivanje kojega će ukloniti obojenje. 


IZMEĐU PRANJA I SUŠENJA 


Međukupka sa sodom. Želatinski sloj je iz kisele kupke za 
prekid razvijanja i kiselog fiksira u sebe upio dosta kiseline, koja 
se izluči tek dužim ispiranjem. U takvim slučajevima dobro je 
negative i pozitive nakon fiksiranja (a prije pranja) staviti u 
posudu s kupkom koja sadrži 1 do 2o/o sode, a za negative malog 
formata može sadržavati i sodu bikarbonu. Alkalična kupka neu¬ 
tralizira ostatke kiseline, pa želatina malo omekša. U toj kupki 
ostavimo negative i pozitive oko 2 minute, a zatim slijedi pranje, 
koje sada teče nešto brže. Alkalična kupka ne djeluje ako su 
negativi otvrdnuti alaunom ili formalinom u fiksirnoj kupki. 
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Pošto smo negative prali u vodi 20 odnosno 30 min uta ili 
1 sat u 5 puta promijenjenoj stajaćoj vodi izvadimo ih iz vode, 
s njih viskoznom gumom ili mokrom jelenjom kožom lagano 

obrišemo čestice koje su se pri¬ 
hvatile zg. sloj i stavimo ih sušiti. 
Važno je da se na sloju ne sku¬ 
pljaju vodene kapljice, jer će one 
kad se osuše ostaviti na sloju 
mrlju. 

Ako u vodi ima vapna koje 
nismo uklonili na navedeni način, 
ono će se u sitnim česticama za¬ 
lijepiti na sloj, i kad se osuši, 
površina negativa izgledat će kao 
mutno staklo. Kad negativ pove¬ 
ćamo, na slici će se vidjeti sitne 
bijele točkice. Takav suhi negativ 
najbolje je odmah staviti u vodu 
i vapno sa sloja odstraniti. 


KISELINA UKLANJA VAPNO 

Kad god znamo da voda sadrži vapna, uvijek ćemo nakon 
pranja, a prije sušenja, negative provući kroz kiselu kupku. 

Na 1 litru vode ulijemo; 

10 kapi octene kiseline, to jest oko 5«/o, ili 

solne kiseline, ali samo 3»/o 

Za tu svrhu može nam poslužiti i običan ocat, limunova kise¬ 
lina, pa i destilirana voda. Sastavljenu kiselu kupku držimo u po¬ 
sebnoj boci, a možemo s njom raditi sve dotle dok pokazuje kise¬ 
lost, koja ne smije biti jaka. Ploče i filmove provučemo nekoliko 
puta kroz kiselu kupku i onda ih još malo isperemo u vodi, da se 
kiselina na sloju osuši. Negative zatim stavimo sušiti. Vapnenih 
če čestica u kiseloj kupki nestati i sloj će postati čist i gladak. 
Pritom moramo biti oprezni, jer prejaka kiselina može oštetiti 
film. Ona ga može obojiti, vratiti mu obojen je zaštitnog sloja ili 
boju senzibilizatora na boje, a može izazvati i izbljeđivanje slike. 

Ako se pankromatski film oboji plavkasto, a to obojenje 
smeta, možemo ga ukloniti u lOo/6-tnoj bisulfitnoj lužini, u kojoj 



Brisanje filmova viskoznom 
gumom 
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plavo obojenje postane još jače, a zatim ga uronimo u vodu s 
nekoliko kapi amonijaka ili 5 do 10®,/o-tnu rastopinu sode, u kojoj 
plavog obojenja odmah nestane. 

Film postaje čist i gladak ako ga prije sušenja provučemo 
kroz blagi rastvor detergenta. 

Da li su negativi dovoljno isprani od fiksira ustanovit ćemo 
tako da u posljednju vodu ulijemo nekoliko kapi rastopljenog 
hipermangana, tek toliko da voda postane ružičasta. Ima li u 
vodi fiksira, hipermangan će odmah izblijedjeti, a ako ne pro¬ 
mijeni boju ni nakon 2 minute, znači da u vodi nema fiksira i 
da su negativi potpuno isprani. 


BAKTERIJE U VODI 

Pogledamo li kapljicu stajaće vode pod mikroskopom, vidimo 
u njoj sitnih bakterija. One se na toplini brzo razmnažaju, a ako 
su još dospjele na hranjivo tlo, kao što je za njih želatina (koja 
je prava poslastica i za muhe, mrave i ostale insekte), bakterije 
se naglo razvijaju, i kad se želatina stvrdne, na njoj ostanu rupice 
sitne poput uboda iglom. U takvu stajaću vodu možemo uliti 
nekoliko kapi karbola, timola ili formalina. U njoj će se negativi 
dezinficirati, to jest bakterije će se prije sušenja uništiti. Miris 
takve želatine ne će privlačiti muhe i ostale insekte, jer im ona 
neće prijati.. 


OTVRDNJIVANJE NEGATIVA 

Želatinu na pločama i filmovima možemo otvrdnuti za vri¬ 
jeme fiksiranja ili nakon pranja. Otvrdnuta želatina postaje otpor¬ 
nija na. toplinu, a rubovi na negativima se ne odljepljuju. Kupka 
za otvrdnjivanje sastoji se od: 

voda 1000 ccm 

formalin 40o/o-tni 10 do 20 ccm 

soda kristalna 10 g 

U toj kupki negative ostavimo 3 do 5 minuta, zatim ih još 
kratko provučemo kroz vodu, da se ispere suvišan formalin, 
obrišemo ih i stavimo sušiti. 


27 Fizi: Fotografija 
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SUŠENJE NEGATIVA 

Nakon pranja negative sušimo, da se želatina skrutne i da 
srebrna zrnca u njoj nađu svoje mjesto. Negative je najbolje 
sušiti na suhom zraku, i to na mjestu gdje nema prašine. Dobro 
oprani negativi brže se suše od negativa s ostacima fiksira, koji 
je higroskopičan i na sloju se kristalizira. A moramo nastojati 
da se negativ suši što brže i jednoličnije. 

Vlažna želatina može se na toplini lako otopiti. Zbog toga 
negative ne smijemo sušiti u blizini peći, niti na jakom suncu. 
Pri sušenju na toplini ispod želatine se stvaraju plinovi, od kojih 
na njoj ostanu rupice slične vulkanskim kraterima. 

Osušene vođene kapljice na želatinskom sloju mogu nam stvo¬ 
riti neprilike, osobito na negativima malog formata. Ako se kap¬ 
ljica osuši i od vapna ostane mrlja, ne preostaje nara drugo nego 
da negativ ponovo stavimo u vodu da sloj omekša, a mrlje od 
vode zatim oprezno obrišemo. Osušene kapljice na poleđini filma 
obrisat ćemo mekanom krpicom ili jelenjom kožom, a da bismo 
ih lakše skinuli, na njih ćemo dahnuti topli zrak. Skupljanje 
vodenih kapljica na filmu možemo spriječiti tako da film prije 
sušenja nekoliko puta provučemo kroz IVo-tni rastvor Igepona 
(Agfa) ili saponina ili kroz blagi rastvor detergenta, a zatim ga 
još malo isperemo u vodi i objesimo da se suši. 

Sušenje utječe na stvaranje zrna. Što se ploča ili film suše 
brže bit če manje prilike za spajanje srebrnih zrnaca u mekanoj 
želatini. Negativ koji se sporo suši na vlažnom zraku imat će 
malo krupnije zrno. 

Ormari za sušenje, kakvi se upotrebljavaju u velikim foto¬ 
grafskim laboratorijima, sadrže ventilator i električno grijalo, 
tako da u ormaru struji pročišćen topli i suhi zrak. U nočctku 
sušenja ukopča se hladniji, a tek potkraj sušenja topliji zrak. 
U takvim ormarima filmovi su suhi za 10 do 15 minuta. U nj se 
na kvačicama objese filmovi, kojima su s dvije strane pričvršćeni 
utezi, a ploče se slažu na stalcima ili u košaricama. Sušenje fil¬ 
mova aparatom za sušenje kose nije dobro, jer strujanjem zraka 
tjeramo na želatinu prašinu koju smo aparatom uskovitlali. 

Brzo sušenje omogućava nam da brže dođemo do gotove slike. 
Da bi se negativi brzo osušili, provučemo ih nakon pranja kroz 
drvni alkohol, koji u sebe upija vodu s filma, tako da će se ne¬ 
gativ brže sušiti, i to najprije na površini sloja. 

Za oduzimanje vode iz sloja na negativu nije dobar svaki 
alkohol. Za želatinu i celuloid jedino je potpuno neškodljiv m e- 


i tilni alkohol (drvna žesta, koja je otrovna za piće). Pošto 
smo negativ dobro isprali od fiksira, s njega obrišemo suvišnu 
vodu i uronimo ga u zdjelicu s metil alkoholom, u kojoj ga osta¬ 
vimo nekoliko. minuta, da alkohol iz želatine izvuče vodu. Zatim 
alkohol obrišemo sa sloja viskoznom gumom i film stavimo sušiti. 
Na zraku se osuši za 10 minuta, a u zračnoj struji u ormaru za 
M sušenje i brže. Za perforirane filmove možemo u metil alkohol 
staviti nekoliko kapi glicerina (ne više od l'o/o) i film kupamo 
^ samo 1 minutu. Glicerin sprečava isušivanje celuloida, tako da 
on ostaje elastičan. 

J Od brzog sušenja negativi neznatno m'ijenjaju gradaciju, po¬ 

staju nešto tamniji i imaju nešto bolju briljancu od filmova koje 
sušimo sporo. Od običnog etilnog alkohola i gorivog špirita sloj 
na ploči ili filmu postaje mliječno-bijel, a kad se film osuši, sloj 
se može raspucati. Celuloid se u alkoholu topi, postaje mekan, 
a kad se osuši, film se skvrči od stezanja želatine. Ako sloj po¬ 
primi od alkohola mliječan izgled, držat ćemo ga nad vodenom 
parom, pa će to nestati. Također možemo film prati u vodi dotle 
dok nestane mliječnog tona. 

Da se film ne savija, da ne postane suh i tvrd, već da ostane 
gibak i ravan, možemo ga nakon pranja provući kroz ovu kupku: 

metilni alkohol 100 ccm 

glicerin 1 ccm 

salicilna kiselina 10 g 

a zatim ga objesimo da se suši. Metilni alkohol pospješuje su¬ 
šenje, a glicerin i salicil filmu daju gipkost. Starije, tvrde i osu¬ 
šene filmove možemo popraviti- da budu elastičniji kupajući ih 
u istoj kupki, ali bez salicila, a također možemo filmove staviti 
na vlažno mjesto da na sebe navuku vlagu ili u kutiju s filmom 
stavimo kocku kamfora. Provučemo li film kroz mekanu krpicu 
natopljenu s malo petroleja, s filma će se očistiti prljavština, a 
osim toga petrolej na filmu zadržava vlagu, pa film ostaje ela¬ 
stičan. 

Vaporiranje je naziv za nov postupak konzerviranja filmova. 
Crno-bijeli filmovi i filmovi u bojama objese se u ormar, kojemu 
se na dnu nalazi posuda s vodom. U vodu se stave neke kemika¬ 
lije, a zatim se na električnom kuhalu voda zakuha, a stvorena 
para konzervira film. Tako filmovi postanu otporni protiv kemij¬ 
skih i klimatskih utjecaja, ostaju elastični, na njih se ne hvata 
prašina, nisu osjetljivi na hladnoću i vlagu, a želatina postaje 
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toliko otporna da se ne topi ni u kipućoj vodi. Kemikalija za tu 
svrhu je neki američki patent. 

Brzo kopiranje m povećavanje potrebno je u izvještajnoj 
fotografiji, ah i mace može se ukazati potreba da moramo sliku 
brzo izraditi. Do slike možemo brzo doći ovim postupkom. 

a) Ako na fiksirani i kratko oprani negativ napnemo tanki 
celofan, možemo izraditi potreban broj kopija. Kasnije celofan 
skinemo i negativ temeljito peremo. 

b) Dobro oprani negativ stavimo ispod vode u kontakt s pa¬ 
pirom, između njih istisnemo mjehuriće zraka i vode i kopiramo. 
Negativ mora biti dobro opran od fiksiranja, jer će se inače na 
papiru pojaviti mrlje. 

c) Sliku možemo povećati s mokrog negativa ako smo ga 
prije toga otvrdnuli u formalinskoj kupki, da se želatina od 
topline u aparatu za povećavanje ne ošteti ili rastopi. 


NEGATIV 


A NEGATIVU vidimo uspjeh dosadašnjeg rada. O njegovu 
izgledu ovisi da li ćemo moći izraditi dobre kopije i povećanja. 
Uzmemo li negativ u ruke — primat ćemo ga razumije se na 
bridovirtia sa strane — i pogledamo li kroza nj prema svijetlu, 
po njegovom izgledu i prozirnosti ocijenit ćemo mu karakter i 
nazvati ga: tankim, mekanim, »mlohavim«, normalnim, briljant¬ 
nim, snažnim, tvrdim, gustim ili neprozirnim. 

IZGLED NEGATIVA 

Na tankim negativima s praznim sjenama svijetla su mjesta 
slabo pokrivena, opseg tonova je mali, srednji tonovi pokazuju 
pojedinosti kakve bi morale imati sjene, a sjene su prazne i bez 
crteža. ^ Uzrok: premala ekspozicija, pVekratko razvijanje ili je 
razvijač bio hladan ili iscrpen, pa su se razvila samo najjače 
osvijetljena mjesta. Bilo je potrebno: duže eksponirati, razvijati 
na 18“C u svježem razvijaču. Mogućnost ispravljanja: pojačava¬ 
njem bi se pojačao samo'kontrast, a sjene bi ostale prazne. 

Tanki negativi s pojedinostima u sjenama. Uzrok: prekratko 
razvijanje, razvijač bez alkalija, jako iscrpen ili hladan ili na 
obj^ektu snimanja nije bilo kontrasta u svijetlu. Bilo je potrebno: 
duže razvijati na 18“ C, upotrebiti svjež razvijač s više alkalija 
da razvijanje može prodrijeti u dubinu sloja, a ne da razvija samo 
po površini. Mogućnost ispravljanja: pojačavanjem negativa ili 
kopiranjem sl^ke na papir tvrde gradacije. 

Mekani negativ^ je dobro pokriven, ali nema snage ni briljance 
i ima premalu razliku između svijetla i sjene. Pokrivanje u razvi¬ 
jaču nije bilo snažno. Uzrok: preduga ekspozicija i mekano razvi¬ 
janje ili u razvijaču nije bilo bromkalija ili je normalno ekspo¬ 
nirani negativ bio prekratko razvijen u toplijem razvijaču. Mo¬ 
gućnost ispravljanja: možemo ga oslabiti u Farmerovom oslablji- 
vaču da postane nešto bistriji. 

»Mlohav« ^ negativ s mrenom. U negativu su sve pojedinosti 
razvijene, ali ima po cijeloj površini sivu mrenu. Uzrok: preduga 
ekspozicija, prekratko razvijanje, loše svijetlo u tamnoj komori. 
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Mogućnost, ispravljanja: mrenu oslabiti u Farmerovom oslablji- 
vaču da bude bistriji. 

Normalan i harmoničan negativ ne će nam zadavati brige, jer 
je na njemu usklađen opseg tonova i ima sve pojedinosti i u sje¬ 
nama. Najdublje sjene su prozirne, a polusjene su dobro iscrtane. 

Briljantan negativ je nešto snažniji od normalnog, a svijetla 
su nešto jače pokrivena. Na njemu će trebati oslabiti samo neke 
dijelove, na primjer dio neba s oblacima ili ih pri povećavanju 
malo nadosvijfetliti. 

Na tvrđim negativima svijetla mjesta su previše pokrita, ali 
u sjenama postoje sve pojedinosti. Opseg tonova je malen. Uzrok; 
tvrda gradacija materijala, prejak kontrast na objektu snimanja, 
preduga ekspozicija, razvijanje nije bilo izjednačeno, razvijač je 
bio snažan, previše koncentriran ili je negativ predugo razvijen. 
Bilo je potrebno kraće eksponirati i razvijati izjednačeno. Mo¬ 
gućnost ispravljanja: oslabiti negativ u persulfatu ili ga izblije- 
diti i. ponovo razviti kromatskim postupcima. 

Tvrdi negativi s praznim sjenama. Na negativu su svijetla 
snažno pokrivena, a sjene potpuno prazne i bez crteža. Gradacija 
negativa je strma. Uzrok: tvrda gradacija materijala, prekratka 
ekspozicija, negativ razvijen u previše snažnom razvijaču. Moguć¬ 
nost ispravljanja; pokrivanjem prozirnih dijelova crvenom bojom 
neokokcinom da budu manje prozirni. 

Na gustim negativima svijetla su mjesta potpuno pokrivena 
i neprozirna, ali su previše pokrivene i sjene, čitav negativ je 
previše gust, a često ima sivu mrenu. Uzrok; preduga ekspozicija, 
predugo razvijanje u snažnom razvijaču. Bilo je potrebno: kraće 
eksponirati, normalno razvijati na 18“ C. Mogućnost ispravljanja: 
oslabljivanjem čitavog negativa u Farmerovom oslabljivaču. 


POGREŠKE NA NEGATIVU * 

V 

• Na putu do slike događa se mnogo različitih pogrešaka koje 
se unaprijed ne mogu predvidjeti. Te se pogreške mogu kemij¬ 
skim ili mehaničkim retušom ukloniti ili barem ublažiti. 

Za svaku fazu fotografskog rada postoje pravila i čim ih 
želimo mimoići, nastaju pogreške, čovjek se doduše na pogre¬ 
škama uči, one ga upozoravaju na to kako treba ispravno raditi, 
ali to je skupo plaćeno iskustvo. 

Pogreške na negativima najčešće nastaju: 
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T Pri je snimanja, kad na film štetno djeluju vlaga, toplina, 

mirisi i t. d., a pri nevještom ulaganju filma i ploča u spremnice, 
do filma može prodrijeti svijetlo i osvijetliti ga. 

Za vrijeme snimanja nastaju pomaknute snimke, neoštrina, 
refleksi svijetla, pogrešne ekspozicije i t. đ. 

Pri razvijanju pogreške nastaju, ako je razvijanje bilo pre- 
kratko ili predugo, pretopio ili prohladno, ili ako je negativ bio 
osvijetljen pogrešnim svijetlom. 

Pogreške se također mogu učiniti prilikom fiksiranja, pranja, 
sušenja, i uopće u svakoj fazi rada na putu do slike. 

Pogreške što ih sadrže negativi mogu biti na sloju ili u sloju, 
a neke se javljaju zbog starog i odležanog materijala. Ipak naj- 
I više pogrešaka napravimo sami u toku rada s negativnim mate¬ 

rijalom. 


MRENA 

Iz raznih uzroka na negativima nastaju mrene, koje zadrža¬ 
vaju prolaz svijetla kroz negativ mijenjajući time izgled slike. 
Ako je mrena na negativu slaba, ona u radu gotovo i ne smeta. 
Negativ s jakom mrenom nije podesan za kopiranje slika, pa 
mrenu moramo odstraniti oslabljivanjem. Osim po gustoći, mrene 
razlikujemo i po uzroku zbog kojeg su nastale. Tako imamo: 
kemijsku mrenu od neurednog rada s kemikalijama, latentnu 
mrenu od starog i pokvarenog fotomaterijala, svjetlosnu mrenu 
od pogrešnog svijetla u tamnoj komori, rentgenskih ili infracr- 
venih zraka, i zračnu mrenu, koja nastaje od razvijanja na zraku, 
naročito razvijačima s hidrokinonom. 

Siva mrena može pokrivati negativ po cijeloj površini ili samo 
djelomično, može nastati od djelovanja smola ili nekih mirisa 
(Russel efekt), a ako je samo na rubovima, znači da je materijal 
počeo »stariti«, jer se u takvom slučaju najprije počinje kvariti 
na rubovima. 

Srebrna mrena po čitavoj površini daje negativu metaliziran 
izgled, a javlja se od toga što smo ga provukli kroz alkohol ili je 
razvijen u tanku u kojem su se kemikalije raspale. 

Žuta mrena u želatini nastaje od »mučenja« u razvijaču koji 
je star i mutan ili je bio odviše ugrijan, a fiksir nije bio kiseo 
da to obojenje može neutralizirati. 

Mrena u boji (dihroitska) nastala je od pokvarenog razvijača 
u koji je dospio fiksir ili je kiselina iz kupke za prekid razvi- 
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janja došla u razvijač, zatim od nečiste posude ili izmijenjene 
zdjelice, jer smo za razvijanje upotrebili zdjelicu u kojoj je bio 
fiksir i t. d. 

Mrena ođ antihalo sloja koji se nije otopio u razvijaču ili 
fiksiru, zatim od prejake kiseline koja je vratila obojenje od sen- 
zibilizacije za osjetljivost na boje. Ostatke antihalo sloja na pole¬ 
đini negativa možemo odstraniti u većini slučajeva ponovnim 
fiksiranjem. 

Mrena ođ vapna nastala je prilikom* pranja, kad se vapno 
zalijepilo na želatinu a nismo ga uklonili u kiseloj kupki nego 
smo ostavili da se na površini osuši. Takav negativ stavit ćemo 
ponovo u vodu, a zatim ćemo ga provući kroz kiselu kupku 
(Sfl/o-tna octena kiselina). 

Mrena uzrokovana svijetlom nastaje na negativu ako mijeh 
na kameri propušta svijetlo, ako se u spremnici istroši pliš ili 
smotani film nije bio zategnut, pa je svijetlo ušlo sa strane. 
Uz rub negativa mrena može nastati od električnih iskara, a po 
sredini filma u obliku žilica od električnog pražnjenja. 

Točkice na negativima mogu biti potpuno prozirne, kad pro¬ 
diru kroz želatinski sloj do stakla ili filma, ili su samo na povr¬ 
šini želatinskog sloja, pa nisu potpuno prozirne. 

Nejednake prozirne točkice, nalik na ubod iglom, što idu u 
dubinu sloja, a izgledaju poput malenog kratera nastaju od pli¬ 
nova stvorenih ispod sloja koji se ispušio. Na površini sloja ostaju 
prazna i nerazvijena mjesta uslijed prašine na sloju ili zračnih 
mjehurića. Mogu nastati i onda ako smo snimali u prostoriji u ko¬ 
joj je bilo sumpornih para ili je inače miris sumpora dospio u bli¬ 
zinu negativa. 

Crne neprozirne točkice ili repići na površini sloja nastaju 
od čestica metala ili boje iz unutrašnjosti kamere, od čestica ne- 
rastopljenog metola ili hidrokinona u razvijaču, čestica pijeska 
i prašine, a mogu nastati i od osušenih bakterija u želatini. 

Pjegav negativ imat ćemo ako je film stajao na vlagi. Iz pa¬ 
pira koji se nalazi uz film također se mogu isparivati neke kise¬ 
line štetne za emulzioni sloj. 

Pruge slične telegrafskim žicama na površini sloja nastaju 
kad sloj struže o tvrdi metal, na primjer u kameri ili o zaklopac 
spremnice, a može nastati i od toga što smo mokru želatinu bri¬ 
sali jelenjom kožom, u kojoj je bilo pijeska. 

Frikciona mrena u obliku crnih nejednakih pruga na povr¬ 
šini negativa i pozitiva nastaje uslijed pritiska na sloj, tako da 


su se bromosrebrni kristalići zgnječili i pri razvijanju su potam- 
njeli. 

Mrlje i otoci, koji na negativu izgledaju kao otoci na pograf- 
skoj karti, nastali su ako je u zdjelici bilo premalo razvijača, pa 
nije jednako pokrio čitav negativ i sva se mjesta nisu razvijala 
istovremeno. 

Mrlje ođ sušenja. Na filmu mogu ostati osušeni tragovi vo¬ 
denih kapljica, a na sredini ploča velike mrlje ako su za vrijeme 
sušenja bile složene jedna preblizu druge, pa između njih nije 
bilo zraka i rubovi su se osušili prije nego sredina. 

Otiske prstiju što nastaju na negativima od lošeg i nepažlji¬ 
vog rukovanja odstranit ćemo vatom namočenom u alkohol, eter, 
tetraklor ili terpentin, koji otapaju masnoću. Ne učinimo h to 
na negativu, imat ćemo mnogo posla da otiske s gotove slike 
uklonimo retušom. 

Nečist stoj na ploči ili filmu na kojem se skupila prašina 
možemo očistiti vatom namočenom u tetraklor (benzinoform). 
koji će svu prljavštinu odvojiti od sloja. Ipak je bolje da nega¬ 
tive čuvamo u kesicama zaštićujući ih tako od prašine. 

Nerazvijena mjesta na negativu nastat će ako je sloj mastan, 
ako negative razvijemo u razvijaču bez sulfita ili srno za sastav¬ 
ljanje razvijača upotrebili prostu sodu, ili se masnoća koja pliva 
na površini zalijepi na sloj i izolira ga od razvijača. 

Sloj se ne razvija najčešće ako je želatina odviše suha, ako 
je film star i isušio se na toplini i ako u razvijaču nema alkalija 
koje bi ga razmekšale. Takve negative treba prije razvijanja na¬ 
močiti u vodi. Drugi uzrok što se sloj ne razvija jest taj da ne¬ 
gativ nije eksponiran. Kod dvostrukih spremnica s planfilmovima 
ili pločama može se dogoditi da zaboravimo na kojoj strani je 
napravljena snimka. U tom slučaju uronimo u razvijač samo 
ugao ploče ili planfilma, pa ćemo vidjeti da li se razvija ili ne. 

Na negativima mogu nastati i mnoge druge pogreške. Spo¬ 
menut ćemo ukratko još neke. 

Negativ prelazi u pozitiv zbog duge ekspozicije, tako da na¬ 
staje solarizacija. 

Brojke na filmu prenijet će se na negativ sa zaštitnog papira 
ako prozorčić za gledanje brojaka propušta svijetlo i ono se 
probije kroz zaštitni papir, ili je boja tih slova djelovala na sloj 
dok je film stajao na vlagi. 
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^ Raspucani sloj na negativu nastaje zbog jakog stezania žela- 
tine ako smo film provukli kroz metilni alkohol ili fonnalin i 
susili smo ga prenaglo ili na toplini. 

Knstal^acija na sloju nastaje od neispranog fiksira koii se 

moramo Idmah teSito 

oprati, jer će se inače brzo pokvariti. 

fiksiran tlfsmn negativu ako negativ nije potpuno 

šShIPS’3Š“Hs 


ISPRAVLJANJE POGREŠAKA 

o .er 

.. p»:“: »-« 

a) mora biti temeljito ispran, bez traga fiksira u želatini- 
) ne smije bUi prljav, izgreben ili imati otiske prstiju- ’ 
c) ne smije biti ofvrdnjivan niti lakiran. 
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OSLABLJIVAN JENEGATIVA 


Farfncrov oslabljivač dobio je naziv po engleskom učenjaku 
H. E. Farmeru, koji ga je pronašao 1883. godine. Sastoji se od 
crvene krvne soli i fiksira, a služi za oslabljivanje pregustih ne¬ 
gativa i pozitiva, koji su predugo eksponirani ili predugo razvi¬ 
jani, a i za skidanje sive mrene s negativa, da postanu bistriji. 
U dvije bočice priredimo ove pretkupke: 

A) voda 100 ccm B) voda 100 ccm 

crvena krvna sol 5 g fiksirnatron 5 g 

Za upotrebu izmiješamo 10 do 20 ccm kupke A i 100 ccm 

kupke B. Ta će tekućina imati žućkastu boju kao slama. Ovako 
razrijeđen vodom oslabljivač se drži kratko vrijeme. Kad poze¬ 
leni, prestaje mu djelovanje i više nije za upotrebu. Svaka kupka 
za sebe, smještena u zasebnoj boci, na tamnom se mjestu dugo 
drži. 

Crvena krvna sol ima svojstvo da metalićno srebro u sloju 
oksidira, pri čemu se oslabljuju najprije najsitnija zrnca na povr¬ 
šini, pa negativ postaje prozirniji, ali i kontrastniji. Fiksir ima 
dužnost otapanja izblijeđenih srebrnih zrnaca. 

Prije oslabljivanja negative i pozitive močimo 15 minuta u 
vodi, da želatina omekša. Zatim ih na danjem svijetlu stavimo 
u zdjelicu, koju ljuljamo, da bi kemikalija jednako djelovala na 
sva mjesta. Prije nego postignemo potrebno oslabljivanje, negativ 
izvadimo, kratko operemo i stavimo ga u kiselu fiksirnu kupku. 
U toj kupki nestane žuto obojenje i negativ postane bistar. Ako 
prvo oslabljivanje nije bilo dovoljno, postupak možemo ponoviti. 
Nakon toga negativ stavimo u vodu na 15 minuta, da se ispere 
od fiksira. 

Farmerov oslabljivač radi jednolično po čitavom negativu. 
Sitne pojedinosti manje će se izgubiti ako nega.tiv prije oslablji¬ 
vanja namočimo u 5o/o-tnu rastopinu limunove kiseline (može biti 
i octena), a zatim ga bez ispiranja prenesemo u oslabljivač. Ovaj 
se postupak preporučuje za oslabljivanje negativa malog formata. 

Djelomično oslabljivanje pretamno pokrivenih dijelova nega¬ 
tiva većih formata izvest ćemo tako da negativ namočimo u vodi 
i po najjače pokrivenim mjestima prelazimo vatom namočenom 
u Farmerov oslabljivač. U nj možemo staviti i malo glicerina da 
se manje razlijeva. Oslabljivati možemo i kistom koji ima dla¬ 
čice utaknute u pero, a ne u metalni prsten, jer crvena krvna sol 
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ne smije dod u dodir sa željezom. Najbolje će biti da zdjelica 
za kupku bude staklena, a ako je metalna, ne smije biti okrhnuta. 

Nalazi h se tamni dio na negativu u sredini, ostale dijelove 
negativa možemo pokriti asfaltnim lakom, voskom, parafinom 
lb capon lakom, a oslabljivao nanosimo samo na nepokrivene 

možemo kasnije otopS u 
benzolu ili benzinu, a capon lak u eteru. Male formate negativa 
pricvrstit ćemo gumicom na staklo da leže ravno. Radimo H šti- 
paljkama, neka to budu koštane štipaljke a ne metalne 

Permanganat oslabljivač. Kalijev permanganat ili kratko hi 
permangan oslabljuje negative i pozitive nježno i jednoSJo čiSi 

zirnima''Lr^r^^^''“ gradaciju negativa. On ih samo čini pro¬ 
zirnima. Nezgodna mu je strana u tome što želatinu oboji pa se 
ne može pratiti tok oslabljivanja. ^ ^ 

Fiksirane i dobro oprane negative stavimo u kupku: 

1000 ccm 

hipermangan j „ 

sumporna kiselina 5 

Gotova je za upotrebu. Svaki puta kad nam ustreba sastavit 
^mo svježu kupku Negativ prije oslabljivanja namočimo u vodi 

hcu, koju ćemo za vrijeme oslabljivanja ljuljati. Oslabliivanip 
počinje na rubovima. Negativ u kupki postaje žućkast. Tok osla- 

primijetiti, ali čim negativ stavimo u 
kupku kahjevog metabisulfita, žuto obojenje (mangan 
oksid) nestane i mi vidimo koliko je negativ oslibJjen 

V j ^iP®^™^ugan oslabljivač upotrebljava se i za guste negative 
kad zehmo da čitav negativ bude nešto tanji i prozSi ® 

Persulfat oslabljivač djeluje na cijeloj površini negativa Nai 
prije napada na najtamnija mjesta, a ziim na sjene UMaz^vl 
ontraste na tvrdim negativima s prejako pokrivenim mjestima 

čeZ"ga”o°,^o:’’°'“‘‘”“‘‘ “ ■'taknuti. Sastavit’ 

voda destilirana inn rrm 

amonijev persulfat ’ 2 

sumporna kiselina 5 jj^pj 

Negato mor."“hW 7?"- ^ P"*" nanovo, 

^ i najmanjeg traga fiksira a 

želatina mora biti dovoljno mekana. Možemo raditi na danjem 
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svijetlu. Temperatura kupke jest 18« C. Zdjelica staklena, potpuno 
čista. Zdjelicu ljuljati. Djelovanje počinje tek nakon 1 minute 
kad se na najtamnijim dijelovima negativa pojavi bijela mrena. 
Ako se ta mrena ne pojavi, nema ni oslabljivanja, pa ćemo kupki 
dodati još nekoliko kapi sumporne kiseline. Prije nego što je 
negativ dovoljno oslabljen izvadimo ga iz kupke i stavimo u drugu 
kupku, koja se sastoji od lO^/o-tne rastopine kristalnog sulfita u 
kojoj će nestati bijelog obojenja na sloju i oslabljivanje će se 
prekinuti. U toj kupki negativ ostavimo nekoliko minuta, a zatim 
ga u vodi temeljito isperemo. 

Persulfat se ne podnosi s fiksirom. Stari pokvareni persuifat 
ne djeiuje. Svjež pri rastapanju šumi i iako se topi. Sastavijena 
kupka prestaje djelovati nakon pola sata. Upotrebimo li destili¬ 
ranu vodu, persulfat će raditi slično kao Farmerov oslabljivač. 
U persulfatu ne možemo oslabljivati negative razvijene u rodinalu 
ili brenckatehinu, a niti otvrdnute negative. 

Persulfat je poznat kao veoma osjetljiv osiabljivač. Kojiput 
radi brzo, a kojiput sporo. Razlika se opaža već ako je negativ 
fiksiran u staroj kupki i oslabljivanje nije jednako kao kad je 
fiksiran u svježoj kupki. 

Oslabljivanje alkoholom primijenit ćemo onda kad želimo 
malo oslabiti jedan dio negativa. Prst ćemo omotati krpicom ili 
jelenjom kožom namočenom u čist alkohol ili gorivu žestu i njime 
ćemo lagano trljati mjesta koja želimo oslabiti" skidajući pre"višs 
potamnjele dijelove, kao što gumicom brišemo trag olovke na 
papiru. U alkoholu ne smije biti vode. Primiješamo li alkoholu 
fini pijesak, mjesta na negativu bit će još prozirnija. Ako je žela¬ 
tina na oslabljenom mjestu postala mat, negativ ćemo lakirati 
terpentinom ili capon lakom. 

Žuta mrena s negativa, to jest obojenje koje je nastalo u sloju 
od mutnog razvijača ili fiksira, a nije se moglo isprati u vodi, 
može se odstraniti tako da se negativ najprije namoći u vodi, 
a zatim bistri u ovoj kupki: 

voda 100 ccm 

limunova kiselina 1 g 

tiokarbamid 2 g 

Cim nestane žute mrene, negativ izvadimo i dobro operemo u vodi. 

Negativi malog formata koji su previše eksponirani ili pre¬ 
dugo razvijani mogu se oslabiti u rastopini modre galice u amo- 
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nijaku. Pritom se ne mijenja karakter negativa, jer oslabljivač radi 
jednolično po čitavoj površini. Propis po Valenti: 

A modra galica 25 g B fiksirnatron 10 g 

amonijak 100 ccm voda 100 ccm 

Kupka A drži se u začepljenoj boci dugo, a kupku B moramo 
svaki puta sastaviti svježu. Za upotrebu uzmemo: 

2 do 5 ccm kupke A i svih 100 ccm kupke B. 

Radit čemo u potpuno čistoj staklenoj zdjelici. Od ostataka 
razvijača u zdjelici može, naime, oslabljivač — kad prestane 
djelovati — dobiti mutnu zelenu boju. Djelovanje oslabljivača je 
prilično brzo, a tok oslabljivanja možemo dobro pratiti, jer se 
želatina ne oboji. Djelovanje mu je jednolično i čisto. Zrno u 
negativu se ne povećava. Kad je negativ dovoljno oslabljen, ope¬ 
remo ga u vodi. O količini kupke A s modrom galicom i amoni¬ 
jakom ovisi brzina oslabljivanja. Sa 2 ccm radi sporije, a sa 5 
ccm brže, no ta razlika ne utječe na rezultat oslabljivanja. 

Osim ovih postoji još velik broj raznih drugih oslabljivača 
koji pred navedenima nemaju nekih posebnih prednosti. 


POJAČAVANJE NEGATIVA 

Pojačavanjem dobivamo gušće negative, to jest prozirnim 
negativima povisujemo gradaciju i pojačavamo kontrast, da bi se 
s negativa mogle kopirati ili povećati slike. 

Pojačavanje negativa nije zahvalan posao. Obično očekujemo 
više nego što negativ i pojačavač može dati. Dobro pojačati mo¬ 
žemo samo one negative na kojima postoji crtež slike, a pojedi¬ 
nosti kojih u negativu nema ne ćemo stvoriti ni pojačavanjem. 

Pri pojačavanju se radi o tom da premalo pocrnjela srebrna 
zrnca učinimo u negativu tamnijima, to jest da svaki djelić meta- 
ličnog srebra učinimo tamnijim nego što ga je učinio razvijač. 
Tako se može postići jače zacrnjivanje. 

Negative možemo pojačati na dva načina: 

1. Izbljeđivanjem i ponovnim razvijanjem. Premalo razvijena 
i pocrnjela srebrna zrnca izblijedimo i prevedemo u neki drugi 
spoj, koje zatim ponovo razvijemo u prikladnom razvijaču da 
bi se gradacija negativa izmijenila na tvrđu ili mekani ju. 

2. Pojačavanjem, to jest obojenjem srebrnih zrnaca što u 
sloju već postoje ali su slabo pocrnjela. Pojačavanjem će ta zrnca 
postati tamnijima. 
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Kromov pojačavač: Metalično srebro što ga već sadrži ne¬ 
gativ najprije izblijedimo i time ga prevedemo u klorovo srebro, 
koje je slabo osjetljivo na svijetlo, a zatim negativ ponovo razvi¬ 
jemo u prikladnom razvijaču. Ovaj postupak pronašao je Eder 
još 1881. godine. Prije izbljeđivanja negativ namočimo u vodi, da 
želatina omekša. Da omekšavanje bude bolje, možemo u vodu 
staviti malo sode. Uz žuto svijetlo negativ izblijedimo u ovoj 
kupki: 

’'^oda 100 ccm 

kalij ev bikromat 2 g 

konc. splne kiseline 5 ccm 

Kupka je gotova za upotrebu. Svaki puta je moramo sasta- 
vki svježu. Postupak izbljeđivanja najprije uvježbamo nepotreb¬ 
nim negativom. Za vrijeme izbljeđivanja zdjelicu ljuljamo. Kad 
je negativ djelomično ili posve izblijedio (što nije nevažno za 
kasniji karakter negativa), negativ peremo u vodi 5 do 10 minuta 
dok nestane žute boje nastale od bikromata. Ako i nakon dužeg 
pranja negativ ostaje žuto obojen, stavit ćemo ga u kupku s 5^/° 
kalijevog metabisulfita, u kojoj će žuto obojenje smjesta nestati. 
Sada izblijedjeli negativ iznesemo na prigušeno danje ili umjetno 
svijetlo (ne smijemo ga iznijeti na jako sunčano svijetlo, jer ne 
bi došlo do ponovnog pocrnjivanja) i ponovo ga razvijemo. O 
razvijaču u kojem ga sada razvijamo ovisi karakter budućeg ne¬ 
gativa. 

Razvijeni negativ kratko operemo u vodi i fiksiramo u svježoj 
kiseloj fiksirnoj kupki, u kojoj će nestati ostaci žutog obojenja. 
Zatim negativ peremo 15 minuta u vodi i osušimo. Taj postupak 
izbljeđivanja možemo s istim negativom ponoviti nekoliko puta, 
ali svaki puta negativ moramo dobro oprati od fiksira i osušiti. 

Kalijev bikromat i sumporna kiselina pretvaraju metalična 
srebrna zrnca u negativu u klomo srebro niske osjetljivosti. S 
manjim dodatkom solne kiseline izbljeđivanje će biti sporije, 
ali će zacrnjivanje pri ponovnom razvijanju biti jače. 

Bakarni pojačavač predstavlja postupak koji je sličan po¬ 
stupku s kromovim pojačavačem. Srebro što ga sadrži sloj na 
negativu također prevodimo u klorno srebro niske osjetljivosti. 
Negativ mora biti dobro opran, jer se modra galica ne podnosi 
s fiksirom, a želatina mora biti odmočena i nabubrena. Negativ 
izbljeđujemo u kupki: 

voda 100 ccm 

modra galica 1 g 

kuhinjska sol 5 g 


431 




Kupka je gotova za upotrebu, a svaki puta moramo je sasta¬ 
viti svježu. Negativ u njoj posve izblijedimo, operemo u vodi da 
nestane plavo-zelenog obojenja, a zatim ga na danjem svijetlu 
ponovo razvijemo u prikladnom razvijaču, prema tome da li že¬ 
limo da negativi budu tvrđi ili mekaniji. Modra galica je »bakarni 
sulfat«. 

Tvrde negative i negative s krupnim zrnom možemo izblije¬ 
diti u kupki kombiniranoj iz dva prethodna propisa. Ona se za 
negative malih formata pokazala pouzdanom i dobrom. Dobit 
ćemo nešto mekšu gradaciju, ali i sitnije zrno. 


Voda 100 ccm 

Modra galica 10 g 

Kuhinjska sol 10 g 

Konc. sumporna kiselina 2 ccm 


Gotova je za upotrebu. Svaki puta sastavit ćemo je svježu. 
Pošto je negativ potpuno izblijeđen, peremo ga u vodi, a zatim 
ponovo razvijemo na danjem svijetlu, ali u pouzdanom sitnozr- 
natom razvijaču. Kad jen egativ razvijen, fiksiramo ga, a zatim 
peremo u vodi 15 minuta i osušimo. Postupak možemo i pono¬ 
viti, i ako nam se čini da je negativ odviše »tanak«, možemo ga 
razviti u snažnijem razvijaču. 

Jake reflekse od svijetla također možemo odstraniti s nega¬ 
tiva jednim od navedenih postupaka, ali ćemo negativ razvijati 
u sitnozrnatom razvijaču, koji razvija samo po površini i ne pro¬ 
dire duboko u sloj. Evo propisa po kojem u toku izbljeđivanja 
negativa malih formata metalično srebro u negativu prevodimo 
u bromovo srebro: 

voda 100 ccm 

modra galica 2 g 

bromkalij 3 g 

Kupka je gotova za upotrebu. Nakon 6 do 7 minuta negativ 
je izblijeđen i preveden u bromovo srebro. Negativ moramo pot¬ 
puno izblijediti, a to vidimo na njegovoj poleđini. Zatim ga pe¬ 
remo u vodi oko 5 minuta da nestane obojenje od modre galice 
i na prigušenom (ne jakom) danjem svijetlu ponovo ga razvijemo 
u sitnozrnatom razvijaču. Čim pri razvijanju postignemo sve 

pojedinosti koje želimo, razvijanje prekinemo. Slijedi fiksiranje, 
pranje i sušenje. 

Sublimat pojačavač. Izblijedivanjem u sublimatu negativ u 
početku postaje siv, a kasnije mliječnobijel. Pocrnjelo srebro u 
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negativu prevedeno u živino (sublimatom) ili klorno (kuhinj¬ 

skom solju) ili bromovo srebro (bromkalijem). Ovim postupkom 
srebrno zrnce postaje veče, jer s povećanjem zrnaca nastaje poja¬ 
čanje gustoće u negativu, a time i samo pojačavanje negativa. 
Jasno je da se time gubi dio najnježnijih pojedinosti u negativu. 
Sublimat je otrov! 

Negativ mora biti temeljito fiksiran, dobro ispran i osušen. 
Prije izbljeđivanja namočimo ga u vodi, da mu omekša želatina, 
a zatim ga na prigušenom svijetlu izbijeđujemo u ovoj kupki: 

destilirana voda 100 ccm 

bromkalij ili kuhinjska sol 2 g 

sublimat 2 g 

Kupka je gotova za upotrebu. U tami se drži dugo i možemo 
je upotrebiti mnogo puta. Dodatkom 1 ccm (12 kapi) solne kise¬ 
line povečava joj se trajnost. Raditi u staklenoj, a ne emajliranoj 
zdjelici. Napola izblijeđen negativ dat će nježnije, a izblijeđen do 
kraja snažnije negative. Negativ zatim peremo u vodi i razvijemo 
u sulfitu, razvijaču, amonijaku ili u zlatnom kloridu u omjeru 
1: 500, ako želimo da negativi budu nježno pokriveni. 

Pocrnjivanje u sulfitu. U sublimatu izblijedjele negative 
možemo razviti u sulfitnoj kupki, koja se sastoji od. 

voda 1®® ccm 

sulfit kristalni 10 g 

Kupku treba svaki puta sastaviti nanovo. U njoj negativ lju¬ 
ljamo dok dobije sivo-crni ton, koji vidimo i na poleđini. Kad 
nestane mliječno-mutni trag, negativ bez fiksiranja peremo u 
vodi i stavimo sušiti. Negativ bi u fiksirnoj kupki potpuno 
izblijedio. 

Pocrnjivanje u razvijaču. U sublimatu izblijeđen i u vodi 
dobro opran negativ razvijemo u rapidnom razvijaču uz raspršeno 
svijetlo. Negativna slika poprima plavo-crno obojenje. O vrsti 
razvij ača ovisi ton zacrnjivanja. Sitnozrnati razvij ač dao bi »mlo¬ 
havu« sliku, a što je razvij ač snažniji, bit če snažnija i slika. 

Pocrnjivanje u amonijaku. Pošto snio negativ prali u vodi 
pola sata, da želatina nabubri i nestane svakog traga fiksira iz 
sloja, negativ ćemo izblijedjeti u sublimat kupki ovog sastava. 

voda 100 ccm 

sublimat ’ 2 g 

kuhinjska sol 4 g 

2g Fizl: Fotografija 
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Kad smo negativ potpuno izblijedili, peremo ga u vodi 10 
minuta, a zatim ga zacrnjujemo U kupki: 

voda 100 ccm 

amonijak 5 do 10 ccm 

Manje amonijaka daje slabije, a više amonijaka tamnije zacr- 
njivanje. Zatim negativ nešto duže vremena peremo u vodi, da se 
amonijak dobro ispere i da negativ duže traje. Ne smijemo ga 
fiksirati, jer bi nastalo izbljeđivanje. 

Uranov pojačavač primjenjuje se za snažno pojačavanje. 
Razlikuje se od navedenih postupaka po tomu što oboji negativ 
na pocrnjelim mjestima u crvenkasto-smeđem tonu. Uran se u 
spoju s pocrnjelim srebrom pretvara u ferocianov uran tamnijeg 
tona, a sama boja urana oboji želatinu u smeđe, čime se jako 
zadržava prolaz svijetla kroz negativ. Zbog toga je uran prikla¬ 
dan za posve tanke, prozirne negative, jer najjače pojačava. 
Važno je da u negativu postoje pojedinosti u sjenama. Za por- 
tretne snimke nije prikladan, jer obojenjem zrnaca nastaje 
krupnije zrno. Služi najviše za reprodukcije i tehničke snimke. 
Najprije u dvije bočice sastavimo pretkupke: 

A voda 100 ccm B voda 100 ccm 

crvena krvna sol 1 g uranov nitrat 1 g 

Obje su sastojine trajne, ali ih treba držati u mraku, jer su 
osjetljive na svjetlost. Uran je otrovan. Prije upotrebe miješamo: 

A crvena krvna sol 50 ccm B uranov nitrat 50 ccm 

octena kiselina 10 ccm 

Mješavina nije trajna. Za nekoliko se dana pokvari, pa je 
treba sastaviti svaki puta nanovo. Zdjelica mora biti staklena. 
Negativ mora biti dobro fiksiran i temeljito ispran, jer od fiksira 
razne pogreške. Pri pojačavanju negativ postaje naj¬ 
prije žut, a zatim poprima sve snažnije obojenje u smeđe i napo¬ 
kon prelazi u crvenkasto, što duže držimo negativ u uranovoj 
kupki on postaje snažniji. Smeđe obojenje veoma je izdašno, a 
često i slabo smeđe obojenje daje dovoljno pojačanje. 

Kad je pojačavanje dovršeno, negativ peremo u vodi dotle 
dok s površine želatinskog sloja nestane mastan izgled. Predugim 
pranjem ispralo bi se i pojačanje, tako da bi negativ postao 
prozirniji. Negativ peremo u mirnoj vodi. Ako voda sadrži vapno, 
ono će se zalijepiti na sloj. Na svijetlu i zraku obojenje uranorn 
izbljeđuje. 


T 

'Sumporni pojačavač. Negativ najprije izblijedimo, srebro u 
negativu prevedemo u klorno ili bromovo srebro, a zatim negativ 
toniramo sumpornim natrijem, kojega smeđi ton jače zadržava 
prolaz svijetla kroz negativ. Ovo je najbolji postupak za pojača¬ 
vanje negativa većih formata. Tanke negative sa svim pojedino¬ 
stima najprije dobro peremo u vodi, a zatim izblijedimo u ovoj 
kupki: 

voda 100 ccm 

crvena krvna sol 20 g 

bromkalij 20 g 

Kupku držimo na tamnom mjestu, jer je osjetljiva na svi¬ 
jetlo. Trajna je i možemo je upotrebljavati dok se ne iscrpe. Ako 
radi polagano, dodamo joj malo crvene krvne soli i bromkalija. 
Negativ u toj kupki posve izblijedimo, što ide dosta brzo, peremo 
ga u vodi dok nestane obojenja od crvene krvne soli, i onda ga 

! toniramo u rastvoru sumpornog natrija od 1: 30. Kad postignemo 
dovoljno potamnjivanje, negativ ćemo dobro oprati u vodi i 
osušiti, a da ga prije toga ne fiksiramo, 
i Za pojačavanje negativa postoji još mnogo propisa kompli- 

I ciranih sastava, kojih rezultat može, a i ne mora biti bolji od 

' rezultata navedenih propisa. 


RETUŠIRANJE NEGATIVA 

Na negativima moramo ispraviti pogreške što su nastale 
zbog prevelike razlike između svijetla i sjene, zbog oštrine objek¬ 
tiva koji je sve sitnice — poželjne a i nepoželjne — vjerno repro¬ 
ducirao i zbog raznih drugih uzroka što proizlaze iz samoga rada. 

Retuširanjem negativa smanjujemo sebi posao na ispravljanju 
pogrešaka na pozitivnoj slici. Negativ mora za retuširanje biti 
čist i ujednačen. 

Retuširajući negativ prozirna mjesta popunjavamo šiljastim 
kistom i bojom kad želimo zatvoriti prozirne točkice, a grafitom 
šiljaste olovke povezujemo prozirne dijelove da dobiju ton jednak 
njihovoj okolini. 

Matolein je proziran trpki lak, kojim posve tanko premažemo 
glatki želatinski sloj, da se za nj može prihvatiti grafit olovke. 
Matolein ćemo sastaviti ovako: 

ii 100 ccm najboljeg terpentina usipamo 

20 g damar smole ili čistog kalofonija. 
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i stavimo da se posve otopi. Za tu svrhu prikladan je kalofonij 
za gudala, koji je čist i proziran. Pregust matolein razrijedimo 
terpentinom. Na suhi želatinski sloj kapnemo jednu kap mato- 
leina i njime tanko mekanom krpicom premažemo ili samo onaj 
dio koji ćemo retuširati ili čitav negativ, ako mislimo s njega 
sliku povećati. Pogrešan retuš možemo s negativa obrisati 
terpentinom. 

Stalak za retuš stavimo uz prozor i to tako da svijetlo pada 
na zrcalo i s njega se odražava na negativ. Gornji okvir i crna 
krpa koju prebacimo preko njega zaštićuje nam oči od svijetla 

sa strane. Navečer iza stalka sta¬ 
vimo žarulju. Ispod negativa mo¬ 
žemo podmetnuti karton s rupom, 
da svijetlo prolazi samo kroz onaj 
dio negativa koji retuširamo. 

Tako se pogled bolje koncentrira 
na mjesto koje retuširamo, a oči 
S8 manje zamaraju. 

Olovke za retuširanje nega¬ 
tiva moraju biti dobre kvalitete, 
da se grafit može zašiljiti poput 
igle. Grafit može biti u dnm, 
t. j. olovci ili kao zaseban štapić I 

(mina) koji se umeće u posebne 
drške. Za običan rad dobre su 
olovke s oznakom HH i F, za jače 
pokrivanje potrebne su mekani je I 

Stalak za retuširanje negativa HB, a za fini retuš i prozirnije 

negative tvrđe, s oznakom 2H ili 
4H. Prozirne negative retuširamo tvrđom, a guste negative meka- 
nijom olovkom. Tvrđom olovkom moramo praviti sitnije poteze, 
da se po mogućnosti na slici ne primijete. 

Olovke zašiljimo na brusnom kamenu ili papiru, šiljkom 
povlačimo po negativu kratke poteze, sitne crtice, križiće, kružnice, 
osmice ili stavljamo točkice, prema izgledu mjesta koje na nega¬ 
tivu retuširamo. ' 

Sitne crne točkice istrugat ćemo šiljastim nožićem s površine 
želatina da se ti dijelovi izjednače s okolinom, a nožićem s ravnom 
oštricom istrugat ćemo veće plohe da postanu prozirnije. U žela¬ 
tini ne smijemo napraviti rupe. | 

Neke ploče i plan filmovi imaju na poleđini matiran sloj, na 
kojem olovka dobro prima, a namijenjeni su portretima. Njih ne , 
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ćemo premazivati matoleinom, jer bi mat sloj postao proziran.: 
Pogrešan retuš s mat sloja možemo obrisati mekanom gumom. Na 
negativ s mat pozadinom možemo nacrtati šare, napise i prijelaze, 
a postoje i tanke celuloidne matirane folije koje jednostavno 
zalijepimo na poleđini negativa. 

Matlak služi za premazivanje poleđine negativa (ne želatin- 
skog sloja) kad želimo ucrtati pozadinu grafitom i suhim bojama. 
Matlak čini poleđinu negativa mutnom poput finog mutnog stakla. 
S negativa ga možemo ukloniti krpicom namočenom u alkohol. 
Matlak se sastoji od; 

125 g posve čistog etera, 10 g damar smole, 5 do 20 kapi 
960/o-tnog alkohola i 50 g benzola. S nešto više benzola zrno postaje 
još sitnije. 

Eter mora biti čist, jer inače lak ne će postati mat. Kad je 
sve otopljeno i izmiješano, dolijemo nekoliko kapi vode, ako je 
već nije sadržavao alkohol. Bez male količine vode lak ne će 
postati mat, a ako je u njemu previše vode, stvarat će nejednake 
mrlje. 

Crveni matlak služi osim za retuš još i za pojačavanje pro¬ 
zirnih negativa. Prozirnom matlaku dodamo crvenu boju Sudan- 
roth Agfa. 

Bezbojni matlak možemo obojiti u sivo, plavo, žuto ili zeleno, 
ako organske boje rastopimo najprije u kopal laku, a kad je 
boja posve otopljena, dodamo je matlaku. Obojeni matlak može 
nam poslužiti i za prelijevanje dijapozitiva. 

Kistovi za popunjavanje sitnih prozirnih točkica na negati¬ 
vima moraju biti najbolje kvalitete s dlakama od kune i sa šilja¬ 
stim vrhom. Postoje u veličinama od br. 0 do 5. Najviše se 
upotrebljavaju br. 2 i 3. Boju uzimamo poluvlažnim kistom i 
stavljamo je na negativ u obliku sitnih točkica jednu pokraj 
druge zatvarajući tako prozirna mjesta. 

Neokokcin je crvena organska boja, topiva u vodi, koja oboji 
želatinu. Nju pomoću mekanog kista nanosimo na vlažan negativ 
kad želimo da prozirni dijelovi u slici ne budu odviše tamni, a 
da negativ dobije izjednačeniji izgled. Prvi nanos boje mora biti 
proziran, jer bi gusta boja ostavila mrlje. Svjetlijom bojom neko¬ 
liko puta prelazimo preko istog mjesta dok postignemo potrebnu 
gustoću. Pogrešan nanos crvene boje možemo isprati vodom. 
Potrebno je veće iskustvo da bismo znali koliko pojedini ton 
crvene boje zadržava prolaz svijetla kroz negativ. 

Negativi malog formata jedva se mogu retuširati, a ako baš 
moramo, onda ćemo to raditi gledajući kroz povećalo. Umjesto 





retuŠiranja negativa malog formata obično se retuširaju gotove 

povećane slike. . , . j i. • »i -i. 

Zaštitni lak za negative čuva želatinski slo] od mehamckih 
povreda, kad na primjer s negativa kopiramo veći broj dopisnica 
ili negativ služi za arhivske svrhe, zatim kad su negativi pojačavani 
ili tonirani, da im se sloj zaštiti od utjecaja zraka. Dobar proziran 
lak za negative sastoji se od; 

100 ccm tetraklora (benzinoform), 5 g damar smole i 
5 g manila kopal smole, koje usitnimo i rastopimo u 
tetrakloru. 

Smole će se otapati brže tiko bocu s lakom stavimo u toplu 
vodu. Tetraklor nije upaljiv. Ovim lakom prelijemo negative preko 
želatinskog sloja, kao što to radimo s matlakom. Negative možemo 
lakirati i prozirnim lakom, šelakom ili prozirnim nitro i capon 
lakom. 


ČUVANJE NEGATIVA 

Svaki uspjeli negativ koji nam jednom može korisno poslužiti 
spremit ćemo u posebnu pergamin kuverticu da se zaštiti od 
prašine, otisaka prstiju i raznih drugih povreda. Registriranje 
negativa — da ih kasnije lakše pronađemo — možemo izvesti na 
više načina. Obično od svih negativa napravimo kopije, koje 

ulijepimo u album i označimo 



brojem pod kojim je registrirani 
negativ. Možemo ih svrstati i po 
grupama motiva. Negative ćemo 
držati na suhom i hladnom mje¬ 
stu. Perforirane filmove najbolje 
je izrezati u vrpce po 6 snimaka, 
jer se čestim namatanjem dugih 
vrpca može izgrepsti osjetljivi 
sloj. 

Stručni fotograf čuva nega¬ 
tive 10 godina radi eventualnih 
kasnijih naručaba. Negativ pred¬ 
stavlja autorsko pravo onoga koji 
ga je snimio. Negative s historij¬ 
skom ili dokumentarnom vrijed¬ 
nošću spremit ćemo na posebno 
mjesto, gdje će se sigurnije sa¬ 
čuvati. 



FOTOGRAFSKI PAPIR 



Dobar negativ još ne znači dobru sliku, jer je za konačan 
izgled slike odlučan i fotografski papir na kojem ćemo sliku kopi¬ 
rati ili povećati. Fotopapir mora biti jednoličan u debljini, čvrst 
i otporan da se ne lomi, mora se brzo sušiti. Pri sušenju se ne 
smije stezati više od 0.5, a ne smije se ni rastezati ni savijati, 
nego mora ostati ravan. Ne smije biti porozan, a mora podnositi 
razne kemikalije, a da ih ne upija i da se s njega mogu lako 
isprati. Mora biti kemijski čist, neutralan i bez kemijskih pri¬ 
mjesa, na koje reagira emulzija, a boja mu ne smije izblijedjeli. 
Zbog svih tih svojstava papir za fotografske svrhe proizvodi se 
posebnom pažnjom i skuplji je od ostalih vrsta papira. 


TEHNOLOGIJA 

Sirovi papir ima osnovnu sirovinu celulozu, koja služi kao 
sredstvo za vezanje. Celulozno drvo dobiveno od biranih četinjara 
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Nanos bariinog sloja na fotopapire 


najprije se u tvornici papira usitni, a zatim se prokuhava u luži¬ 
nama. Drvna masa izbjeljuje se u kloru i suši. 

Sredstvo za popunjavanje jesu pamučni otpaci. Oni se naj¬ 
prije kuhaju, a zatim izbjeljuju u kloru i miješaju s celulozom. 
Toj se masi dodaje ljepilo i barit, a za neke vrste papira još žela¬ 
tina, škrob, kazein i još neki dodaci, a i boje ako papir mora 
imati neki ton. Što je u papirnoj masi više pamuka s dugim 
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vlaknima papir će biti čvršći. Smjesa -prolazi stroj za gnječenje, 
zatim razne uređaje za izjednačavanje debljine. Na kraju čitavog 
procesa dobiva se sirovi papir u obliku beskonačne trake. 

Baritni sloj. Pigmentno baritno bjelilo (barit ili barijev sulfat), 
veoma sitno prosijano i gnječeno, izmiješano sa želatinom ili 
škrobom uz dodatak alauna ili formalina za otvrdnjivanje i obo¬ 
jeno neizbljedivim bojama otpornima prema kemikalijama, pred¬ 
stavlja homogenu masu, koja se u jednomjernoj debljini nanosi 
na jednu stranu papira, da bude glatka i da tvori podlogu na koju 
će emulzioni sloj dobro priomtti. Baritna podloga ne dopušta 
prodiranje emulzije u strukturu papira, sprečava savijanje, ne 
propušta kemikalije kroz papir, a uz to ne ispušta pare štetne 
za emulziju. Baritno bjelilo miješa se sa želatinom za sjajne, a 
sa škrobom za mat papire. Polumat papiri imaju želatinu i škrob. 

Bijeli baritni sloj reflektira svijetlo, a to je važno za sliku 
koja će se na njemu izraditi. Na malo plavkastom baritnom sloju 
bjelina je još svjetlija. Baritna podloga na mat papiru upija 
svjetlost. 

Uglađivanje površine papira vrši se na suhoj baritnoj podlozi. 
U stroju za kalandriranje s čeličnim valjcima pod pritiskom od 
10 tona stvara se glatka podloga za papire sa sjajnom površinom, 
a na ostalim vrstama valjak utiskuje sitnije ili krupnije udubine 
ili raster. Baritna podloga ne kalandrira se za mat papire. Sirovi 
papir proizvodi se: 

Tanki, oko 70 cm širine, s većom primjesom pamuka, koji 
papiru daje čvrstoću. Četvorni metar papira teži oko 135 grama. 

Polukarton teži oko 180 grama četvorni metar 

Karton jaki širok je 105 ili 150 cm, dužina mu je oko 100 
metara, a upotrebljava se za dopisnice i papire većih formata, 
četvorni metar teži oko 250 grama. 

Emulzija za fotopapire jednostavnija je od emulzije što se 
nanosi na ploče ili film, jer ne mora biti visokoosjetljiva na svi¬ 
jetlo i boje, pa je zrno mnogo sitnije. Na četvorni metar emulzije 
za fotopapire dolazi oko 1.5 do 2 grama srebra. 

Emulzioniranje. Papir se navuče na stroj za emulzioniranje i u 
potpunoj tami na baritni se sloj nanosi topla emulzija. Sistem 
valjaka emulziju jednolično raspoređuje po čitavoj površini. Kad 
se emulzija na hladnoći skruti, papir se na suhom i toplom zraku 
suši i namotava na smotak. 

Komad gotovog fotopapira odlazi u laboratorij, gdje mu se 
utvrđuje gradacija i osjetljivost, a uzorci papira tog emulzionog 


broja. ostaju u arhivi tvornice radi kasnijeg ispitivanja i sravnji¬ 
vanja u slučaju reklaihaeije. 

S velikih smotaka kasnije se papir, reže u manje formate, za 
dopisnice se na poleđini štampa linijatura, a zatim se pakuje u 
omote ili kutije. Crni papir štiti fotopapir od svijetla, a crveni ili 
smeđi unutrašnji papir štiti od vlage. 

Trajnost fotopapira ovisi o raznim okolnostima. Neki papiri 
traju samo 2, a neki i 5 godina, prema tome kako se dugo drže 
halogeni spojevi u emulziji a da se ne raspadnu. Vlaga je velik 
neprijatelj fotopapira. Papir i želatina je navlače na sebe, od čega. 
se emulzija kvari. Kvarenje fotopapira pospješuju i pare nekih 
kemikalija, naročito amonijaka, smola, sumpornih spojeva, zatim 
plinovi, dim i t. d. 

Čuvanje papira. Fotopapir moramo držati na suhom mjestu 
s jednoličnom vlagom u zraku. Tamna komora nije prikladna za 
uskladištenje veće količine papira, jer se u njoj isparuju razne 
kemikalije. Najbolje ih je držati u ormaru, ali ne od svježeg 
borovog drva (Russel efekt!). Velike formate držat ćemo na 
polici položene. Na njih ne smijemo stavljati nikakve teže pred¬ 
mete, jer se može zgnječiti emulzija. 


POZITIVNI POSTUPAK 

Kod daguerotipije uopće nije bilo negativa; svaka snimka je 
dala samo jednu pozitivnu sliku. Talbotipija je — snimanjem na 
tankom prozirnom papiru — ukazala put umnožavanju. Njome se 
najprije dobila negativna slika, a s nje se kontaktnim kopiranjem 
moglo napraviti bilo koji broj kopija. Ovim postupkom radimo 
i danas, s tom razlikom što snimamo na pločama ili fihnovima, 
a osim kopiranja, slike možemo povećavati i umanjivati. 

I danas postoje postupci kojima se od jedne snimke dobije 
samo jedna slika, kao što je daju neki ulični automati, a isti je 
slučaj kod uskih kinofUmova i snimaka u bojama, s kojih pre- 
obraćanjem dobijemo pozitivnu sliku. Polaroid postupkom tako¬ 
đer dobijemo s jednog negativa samo jednu sliku. 

S negativa napraviti pozitivnu sliku nije teško. Na negativ 
stavimo papir sa slojem osjetljivim na svijetlo, priljubimo ih sloj 
na sloj, da budu u tijesnom kontaktu, kroz negativ propustimo 
svijetlo i na papiru nastane latentna slika, koju razvijemo, fiksi¬ 
ramo, operemo i osušimo. Mjesta na kojuna je kroz negativ prošlo 
više svijetla bit će crnija, na mjestima gdje je svijetlo više zadr- 
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žano tonovi će biti svjetliji, a mjesta gdje svijetlo kroz negativ 
uopće nije prolazilo ostat će bez tona. 

Tonovi u slici moraju odgovarati svjetlinama što postoje u 
prirodi. 

Budući da je fotopapir osjetljiv na svijetlo, kopiranje i pove¬ 
ćavanje vršimo u tamnoj komori uz obojenu rasvjetu, koja ne 
djeluje štetno na papir. Fotopapire ne smijemo ni u kojem slu¬ 
čaju izložiti bijelom svijetlu. 

Najvažnije je svojstvo negativa što s njega možemo napra¬ 
viti neograničeni broj kopija ili povećanja. 


VRSTE FOTOGRAFSKOG PAPIRA 

Pozitivnu sliku možemo izraditi na tri načina: 

... Pravnim kopiranjem na papiru na kojem su niskoosjet- 
jive fotoosjetljive soli, kakve se upotrebljavaju za kopiranje 
planova m na fotopapirima za kopiranje pri danjem svijetlu 
(celuloidm, aristo i albumin papiri). 

Kromatski postupci primjenjuju se i danas u nekim gra¬ 
fičkim tehnikama (fotolitografija), a ponekad i u fotografiji kod 
»plemenitih tiskova« (pigmentni, uljeni, gumeni tisak). Na papiru 
su kromove soli (bikromat) vezane u koloidima: želatini, albu- 
minu, škrobu, gumiarabici, glukozi i t. d. Osvijetljena mjesta na 
papiru otvrdnu, a neosvijetljena se otope u toploj vodi. 



3. Papiri za razvijanje kakvima se danas služimo za kopiranje 
i povećavanje slika daju svojom visokom osjetljivošću velike mo- 
picnosti za brzi rad. Na njima je u želatinskom sloju raspoređeno 
klorovo ili bromovo srebro osjetljivo na svijetlo ili njihova mje¬ 


šavina. Nakon osvjetljenja sliku ne vidimo; pojavit će se tek 
kad papir stavimo u razvij ač. U ovu grupu idu i vrste papira 
namijenjene raznim drugim svrhama, na primjer rentgen papir, 
dokumentarni papir i t. d. 

Vrste papira koje danas upotrebljavamo u fotografiji razli¬ 
kuju se po osjetljivosti na svijetlo, gradaciji, boji, vrsti površine, 
debljini i primjeni, a dijelimo ih u tri vrste. 


klorosrebrnifotopapir 

'I Ova vrsta niskoosjetljivih papira za razvijanje upotrebljava 
se samo za kontaktno kopiranje slika u veličini negativa. Na njima 
ne možemo slike povećavati. Još uvijek nose stari naziv »Gaslicht« 
papiri ili »papir za plinsko svijetlo«, koji potječe još iz doba kad 
su se slike kopirale uz plinsko svijetlo. U to vrijeme oni su još 
uvijek bili praktičniji od papira »za kopiranje uz danje svijetlo«. 

Klorosrebrna emulzija za papir i dijapozitive sadrži kristaliće 
klomog srebra, koje je samo po sebi niskoosjetljivo. Prunjenjuje 
se za kopiranje kontaktnih kopija, amaterskih snimaka i 9yih 
onih snimaka kojima je potrebna briljanca i snažan crtež u slici. 
Nakon kopiranja, to jest osvjetljenja papira kroz negativ, sliku 
još ne vidimo. Ona će se pojaviti tek u razvijaču. Na njima se ne 
može povećavati, jer nisu dovoljno osjetljivi. Imaju izvanredno 
sitno zrno, pa se mogu vrlo lijepo tonirati. 

Slike možemo razvijati uz žuto svijetlo. U razvijaču se slika 
pojavljuje nakon 20 do 40 sekunda. Ekspoziciju moramo odrediti 
tako da razvijanje nakon 1 minute prestane; u toku daljnjih pola 
minute razvijanja snažnija postanu samo najjače osvijetljena 
mjesta. Prekratko eksponirani papir ne smijemo u razvijaču 
»mučiti«, jer će nakon 2 minute požutjeti. Proizvodi se u 5 do 
7 gradacija. Ova vrsta fotopapira nosi nazive: Ridax, Lupex, 
Fokem-kontakt i t. d. 


KLOROBROMFOTOPAPIR 

To je srednjeosjetljivi papir kojemu se emulzioni sloj sastoji 
od mješavine klornog i bromovog srebra u određenom odnosu. 
Time je postignuta odlična kombinacija dobrih svojstava kloro- 
vog i bromovog srebra. Na njima možemo jednako dobro kopirati. 
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i povećavati. Osjetljivost im je 25 đo 50o/o niža od bromosrebrnih. 
Prvi ih je, godine 1882., opisao Eder u Beču. 

Glavna primjena klorobrom papira jest kopiranje portretnih 
snimaka, pa se zbog toga nazivaju portretnim papirima, jer 
daju široku modulaciju tonova. Gradacija im je nešto briljant¬ 
ni ja od gradacije bromosrebrnih papira, a dobro podnose i manje 
razlike u ekspoziciji. Ton slike je topliji i tamniji od bromosre¬ 
brnih papira, a vuče u tamnosmeđi ton, koji djeluje ugodno. Za 
toniranje u smeđi ton naročito je prikladan papir u boji slonove 
kosti ili žućkasti. Razvijaju se uz narančasto svijetlo. Ne podnose 
r^vijač topliji od 18“ C. Obično se proizvode samo u tri grada¬ 
cije: mekanoj, normalnoj i tvrdoj, od kojih je mekana najosjet¬ 
ljivija. Nazivi; Bromesko, Portriga, Bromaks i t. d. 


BROMOSREBRNIFOTOPAPIR 

Danas se ova vrsta papira mnogo primjenjuje, jer se na 
njemu povećavaju snimke s malih formata negativa. Zbog nji¬ 
hove visoke osjetljivosti na svijetlo dovoljne su kratke ekspozi¬ 
cije, pa se može brzo raditi. 

Emulzioni sloj bromosrebrnih papira sastoji se od spoja dvaju 
elemenata: broma i srebra, uz manji dodatak klornog i jodnog 
srebra, da bi se postigao bolji ton i točnije odredila gradacija. 
Uglavnom se upotrebljavaju za povećavanje. Za kopiranje nisu 
najprikladniji, jer su veoma osjetljivi i dobro ne podnose manje 
pogreške u ekspoziciji. Služe jedino za kopiranje većih količina 
razglednica. 

Budući da su visokoosjetljivi ne daju takvo bogatstvo tonova 
kao nižeosjetljivi papiri. Ton slike je hladniji i neutralno crn. 
Možemo ih tonirati, ali ne tako dobro kao nižeosjetljivi papir. 
Hladnije smeđe tonove dobivamo izbljeđivanjem, a zatim tonira- 
njem u sumpornom natriju. Toniranje u selenskim solima čini 
sliku bistrijom i daje joj topliji smeđi ton. Bromosrebrne papire 
za povećavanje prvi je opisao godine 1874. Englez Mawsdley. 

Bromosrebrni papir treba razvijati uz narančasto ili žuto- 
srneđe svijetlo u tamnoj komori. Razvijanje traje između 2 i 3 
minute. Ne smijemo ih previše osvijetliti i kratko razvijati, jer 
ton slike ne će biti izrazit. Pravi ton slike vidimo tek u fiksirnoj 
kupki, u kojoj se slika bistri i dobiva na snazi. Bolje tonove 
postižemo razvijanjem u nešto toplijem razvijaču, koji ima 20 



do 22“ C. Od hladnog razvijača — osim što je razvijanje sporo 
— bit će ton hladan i ne će biti posve crn. 

Bromosrebrni papir proizvodi se u pet gradacija, i to zbog 
toga jer ne podnosi veće razlike u ekspoziciji i teže se prilago¬ 
đuje raznim negativima nego nižeosjetljivi papir, što je grada¬ 
cija papira tvrđa, ekspozicija mora biti točnija. Zrno u emulziji 
također im je nešto krupnije nego na nižeosjetljivom papiru. 
Nazivi: Portriga, Rapid, Fokembrom i t. đ. 


GRADACIJA 



Fotopapir može imati različit stupanj tvrdoće, što se naziva 
gradacijom. Razne vrijednosti svijetla na motivu prenose se pri¬ 
likom snimanja u razne vrijednosti tonova, a te ćemo tonove 
kopiranjem ili povećavanjem prenijeti s negativa na 'sliku na 
papiru. Ako odnos tonova n negativu ne odgovara tonovima u 
prirodi — zbog pogrešne ekspozicije, gradacije filma ili razvija¬ 
nja — negative ćemo morati oslabiti ili- pojačati ili ćemo nasto¬ 
jati da izborom prikladnog stupnja tvrdoće papira stvorimo sliku 
u kojoj će tonovi biti bliži bojama u prirodi. 

Tisuće raznih tonova iz prirode dobili smo u negativu zgu¬ 
snute u povoljnom slučaju na dvije stotine tonova, koji se na 
papiru još desetorostruko zgušnjavaju. Nije li papir svojim stup¬ 
njem tvrdoće prilagođen negativu, nastat će kontrast i slika ne će 
odgovarati motivu u prirodi. Do zgušnjavanja mora doći, jer 
odnos tonova na normalnoj slici u najboljem slučaju iznosi 1:33. 
Prosjek je oko 1; 20, a na kontrastnim slikama opseg se sužuje 
na 1:5 i još više, sve do crnog i bijelog tona, kao što ih imaju 
reprodukcije crno-bijelih predložaka. Nastojat ćemo dakle da 
raspon tonova u slici bude što širi ako želimo da slika ima nor¬ 
malan izgled. 

Prva nam je dužnost da točno klasificiramo negative po nji¬ 
hovom karakteru, i da onda prema tome izaberemo papir s onom 
gradacijom kojom ćemo postići normalan prijelaz tonova od 
najveće crnine preko niza sivih tonova raznih gustoća do najči¬ 
stije bjeline. 

Gradacija papira određuje se u tvornici kopiranjem kroz 
»sivu ljestvicu« s poljima raznih gustoća. Na papiru se nakon 
takvog kopiranja vidi koliko je stupnjeva ostalo neosvijetljeno, 
a koliko ih je posve potamnjelo, pa se prema rasponu tonova 
određuje gradacija, odnosno stupanj tvrdoće papira. 
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Gradacije joto papir a 


Posebno mekana (Ekstraweich) gradacija papira upotrebljava 
se za vrlo tvrde i guste negative. Da je gradacija mekana ne mo¬ 
žemo osjetiti pod prstima, jer su papir i želatina jednaki kao i 
kod drugih papira. Nju vidimo samo po mekanijem, to jest širem 
rasponu sivih tonova i s više ili manje kontrasta u slici. Posebno 
mekana gradacija postoji samo na klorno-srebmom papiru za 
kopiranje. 

Mekana (weich) gradacija upotrebljava se u radu s negati¬ 
vima koji imaju jake kontraste što naginju tvrdoći i veliku raz¬ 
liku između svijetla i sjene. Kad bismo takav negativ kopirali 
na papiru s normalnom gradacijom, ljestvica tonova bila bi uska, 
a kontrast u slici jači. Obično će briljantan negativ na mekanoj 
gradaciji papira dati bolju sliku nego na normalnoj gradaciji, 
jer će raspon sivih tonova biti veći. Osjetljivost na svijetlo kod 
mekanih je gradacija nešto veća, a zrno je sitnije nego kod tvrđih 
gradacija. 

• a. 

Special, medium ili srednja gradacija ima svojstva koja se 
nalaze između normalne i mekane gradacije. Uvedena je u novije 
vrijeme, jer su zbog upotrebe električnog svjetlomjera gotovo 
svi negativi eksponirani normalno, ali su po karakteru nešto 
briljantniji. 

Normalna gradacija pristaje sitnozrnatim i izjednačenim ne¬ 
gativima s normalnim izgledom, sa svim pojedinostima u svijetlu 
i sjenama. Normalan negativ na normalnoj gradaciji papira po 
pravilu bi trebao dati i sliku normalnog izgleda. 

Tvrda, kontrastna (hart) gradacija upotrebljava se za me¬ 
kano, sitnozrnato i izjednačeno razvijene negative, s malom raz¬ 
likom između svijetla i sjene. Ako takav negativ stavimo na no¬ 
vine, kroza nj možemo čitati slova. Takav nježan i proziran 
negativ sa svim pojedinostima dat će na papiru tvrđe gradacije 
široku ljestvicu tonova. To je tehnika dobrih majstora. 

Posebno tvrđa (ekstrahart) gradacija služi za spašavanje 
»mlohavih«,, tankih, prekratko eksponiranih i prekratko razvije- 


▼ 

■ nih negativa. Primjenjuju se i za kopiranje i povećavanje crno- 
bijelih reprodukcija. Takva je gradacija nešto niže osjetljiva i ne 
podnosi pogrešne ekspozicije pri kopiranju i povećavanju. 

Naročito tvrđa (ultrahart) gradacija postoji samo na klomo- 
srebrnom papiru za kopiranje, a služi kao posljednja pomoć kod 
^ posve prozirnih negativa, koji se ne mogu pojačati. 

Uz pažljiv rad, točnu ekspoziciju pri snimanju i dobro izve¬ 
deno razvijanje, svi naši negativi mogu biti približno jednako 
normalni. U tom slučaju potrebne su nam samo tri gradacije; 
srednja, normalna i tvrda. 

Danas postoje i »multigrad« papiri, kod kojih je jedan sloj 
mekane, a drugi tvrde gradacije, tako da primjenom različitih 
filtara kod ekspozicije možemo dobiti na slici raspon tonova koji 
želimo. 


BOJA FOTOPAPIRA 

Fotopapire razlikujemo po boji same papirne mase, na kojoj 
je baritni sloj u istom tonu. Postoje uglavnom tri boje fotopapira. 

Bijeli (briljant) sa sjajnom, polumat ili mat površinom ili 
nekom strukturom. Slike na bijelom papiru djeluju jasnije, oštrije 
i kontrastnije, jer je bjelina plohe napadna i svjetlinom i lakoćom 
privlači pažnju gledalaca. Ona pristaje stvarnim motovima, teh¬ 
ničkim snimkama i općenito snimkama u kojima želimo istaći 
bjelinu. 

Boja slonove kosti (Elfenbein), to jest slabo žućkasta boja, 
djeluje manje napadno od bijelog papira, slika izgleda mekani ja 
i ugodno djeluje. Ona pristaje dječjim snimkama, portretima i 
slikovitim motivima. Refleksija baritne podloge malo je prigu¬ 
šena, pa ton slike malo prelazi u smeđe. Općenito uzevši smeđi 
ton slike djeluje bolje na žućkastom nego na bijelom papiru. 

žućkasta (chamois-šamoa) boja papira djeluje dobro samo 
s markantnim motivima s velikim plohama na kojima želimo pri¬ 
gušiti napadnost da bi slika djelovala mirno. Povećamo li koiitras- 
tan motiv na papiru sa žućkastim tonom kontrasti će izgledati 
ublaženi. 

Nekada je postojao papir s metaliziranom baritnom podlo¬ 
gom, kao mat zlato ili srebro i papir s baritom obojenim u ruži¬ 
časti, zelenkasti ili plavkasti ton, da bi slika dočarala boje motiva. 
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TON ZACRNJIVANJA 

Razne emulzije prema svojem sastavu, boji papira i djelo¬ 
vanju raznih kombinacija razvijača daju različit ton zacrnjivanja. 
Tako na primjer: 

bijeli papir naginje na hladni crni ili plavo-crni ton; 
polumat papir sklon je toplo-crnom i tamno-smeđem tonu; 
klorobrom papir daje ugodne tamno-smeđe tonove, a 
bromosrebrni papir više naginje na crne i plavo-crne tonove. 
Smeđe tonove — zbog refleksije baritne podloge — dat će 
žućkasti papir bolje od bijeloga. Nijanse raznih tonova opazit 
ćemo ako usporedimo isti motiv povećan na dvije različite vrste 
papira, ili kad isti motiv na istom papiru razvijemo u dva razli¬ 
čita razvijača. 

Papir sa zelenim tonom. Postoji vrsta papira srednje osjet¬ 
ljivosti koji izravnim razvijanjem u kontrastnijem razvijaću daju 
zeleni ton zacrnjivanja. Tehnika rada je ova: negativ mora biti 
briljantan, kopirati ga treba jakim svijetlom, razvijač mora biti 
snažan s temperaturom od oko 22® C. Razvijati kratko, oko 1 
minutu, fiksirna kupka mora biti svježa i kisela i u njoj slika 
može ostati najviše 10 minuta. Slike treba sušiti na zraku, a ne 
na toplini, jer bi se od topline izmijenio ton slike. 

' Postoje i vrste papira koji u glicin razvi jaču daju niz tonova, 
sve do crvenkastih. Portretni a osobito žućkasti papir možemo 
razvijati u glicin- hidrokinon razvijaću, u kojem ćemo izravnim 
putem dobiti lijepe smeđe tonove. 


POVRŠINA FOTOPAPIRA 

Papir se proizvodi u mnogo varijacija površina, tako da uvijek 
možemo odabrati onu vrstu površine koja našem motivu pristaje. 
Ako isti motiv povećamo na papiru s raznim vrstama površina, 
vidjet ćemo na kojoj boji i površini papira slika najbolje djeluje. 
Struktura na površini papira utiskuje se u tvornici na baritni 
sloj prije emulzioniranja. 

Sjajne površine daju zbog reflektiranja svijetla slici briljant- 
niji izgled s više pojedinosti i većom ljestvicom tonova, a i sam 
ton zacrnjivanja izgleda im tamniji nego na polumat i mat papiru. 
Ton slike na sjajnim papirima ne mijenja se nakon sušenja. Papir 
sa sjajnom jiovršinom upotrebljava se za snimke s mnogo sitnih 
pojedinosti, za tehničke, amaterske i grupne snimke do formata 
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18X24 cm, na kojima nema većih pogrešaka što bi ih trebalo 
ispravljati retušom. Slike namijenjene kliširanju za štampu mo¬ 
raju imati bijelu sjajnu površinu. Ova površina pristaje slikama 
manjeg formata. Refleksija na velikim slikama može djelovati 
neugodno za gledanje. Zbog toga velikim slikama bolje pristaju 
površine s utisnutom strukturom i mat površine s difuznom re¬ 
fleksijom. 

Kod papira sa sjajnom površinom moramo razlikovati: 

Otvrdnute, na kojima je želatina otporna i prikladna za izradu 
visokog sjaja toplim putem. To su sve tanke vrste papira za 
amaterske kopije i tanki bromosrebrni papir manjih formata. Na 
omotima je obično oznaka: »Otvrdnut za visoki sjaj«. 

Mekani želatinski sloj koji nije otvrdnut ne podnosi sušenje 
na toplini, jer se od toga želatina rastopi. Takva je u većini por- 
tretna vrsta papira i karton papir većih formata. Oni se suše 
na zraku, a ako na njima želimo postići visoki sjaj toplim putem, 
želatinu im moramo otvrdnuti u formalinu, da postane otporna 
prema toplini. 

Toniranje slika na otvrdnutim papirima je teže nego na ne- 
otvrdnutim. Ne postoji gotov papir »s visokim sjajem«, jer sjaj 
dobijemo na papiru sa sjajnom glatkom površinom samo ako ga 
sušimo na staklu ili kromiranoj ploči. 

Polumat površine pristaju portretima, pokrajinama i raznim 
slikovitim motivima, osobito na većem formatu, jer oni imaju 
nešto prigušenu refleksiju, pa se slike lakše gledaju. Na njima 
možemo lakše ispraviti sitne pogreške. Polumat, velvet, raster i 
sitnozrnate površine nakon sušenja daju slici nešto tamniji ton. 
Svi polumat papiri s neotvrdnutom želatinom, a osobito žućkasti, 
daju se dobro tonirati u smeđi ili bilo koji drugi ton. 

Mat ili »šture« površine daju difuznu refleksiju, jer im se 
sloj sastoji od želatine i škroba, čime im je prigušen sjaj. Ton 
slike nakon sušenja postaje »zatvoreniji« nego što ga je slika 
imala dok je bila mokra. Mat površine ne donose sitne pojedi¬ 
nosti, ljestvica tonova im je manja, a u sjenama ne daju duboke 
tamne tonove. Namijenjeni su slikama većih formata. Na njima 
najbolje djeluju kontrastni motivi. Mat papire moramo razvijati 
u snažnijem razvijaću. Na njima možemo izvesti retuš svake vrste, 
jer dobro primaju boje i krede. 

Zrnate površine, kao što su Royal, Filigran, Natur, platno 
i t. d. s utisnutom strukturom upotrebljavaju se za povećavanje 
većih formata slika, kod kojih nisu važne sitne pojedinosti nego 
je važno snažno djelovanje ploha. Za manje formate dobro je da 

Fizi: Fotografija 
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zrnatost površine bude sitnija. Povećamo li s negativa malog 
formata veliku sliku na papir s utisnutom strukturom, manje će 
se primijetiti zrno i sitne pogreške s negativa. Neoštre slike 
također se lakše podnose na mat nego na sjajnim i glatkim povr¬ 
šinama. Kontrastni negativi dat će bolje slike na žućkastom mat 
papiru, na kojem je skok iz crnine u bjelinu ublažen. 



Površine na fotopapirima 


Mat papir moramo pri povećavanju eksponirati točno, a raz¬ 
vijati snažnije, no tako da bjeline ostanu čiste. Slike na mat 
površinama treba sušiti na zraku. Tvornica Gevaert proizvodi 
Gevalux papir koji ima baršunastu površinu. Kod n.iega su u 
emulzioni sloj primiješana sitna vlakanca, čime je refleksija po - 
puno uklonjena, a postignuti su duboki tamni tonovi, kakve daje 
samo pigmentni tisak. 


NAROČITE VRSTE FOTOPAPIRA 

Osim za izradu fotografskih slika postoje razne vrste papira 
' osjetljivih na svijetlo koji služe za kopiranje dokumenata zatim 
transparent papir za reklamne svrhe i planove, papir odnosno 
grubo platno s emulzijom, negativ papir za snimanje, rentgen 
papir za snimanje, zatim papiri za registriranje, kardiografiju, 
fotoautomate i t. d. 

Zaključak: Fotopapire razlikujemo: po jacim kartona, osjet¬ 
ljivosti na svijetlo, po gradaciji ili stupnju njihove tvrdoće po 
boji papira, boji tona i raznim strukturama površine. Na foto- 
papiru se nalazi slika u koju smo uložili svoj trud i znanje, on 
je nosilac motiva, kao konačnog rezultata. Iako iza gotove slike 
ostaje čitav niz radnji koje smo obavili, za gledaoca slike sve o 
nije važno. Njep od svega toga zanima samo ono što vidi u slici 
i kako je to prikazano. 



KOPIRANJE 



Tehnika kopiranja najstariji je postupak u fotografiji. Njome 
se služimo i danas kad nam nije potrebna slika veća od slike 
na negativu. Za taj rad potrebna nam je tamna komora s rasvje¬ 
tom koja ne djeluje štetno na fotopapir, zatim aparat za kopi¬ 
ranje, zdjelice za kemikalije i papir na kojem ćemo slike kopirati: 

Kopija je latinski naziv koji znači: prijepis s originala, točna 
reprodukcija nečega što je prekopirano ili preslikano. Pozitivni 
postupak zapravo je kopiranje, preslikavanje, oponašanje i umno¬ 
žavanje, jer s negativne slike kopiranjem ili povećavanjem dobi¬ 
vamo pozitivnu sliku koja je više ili manje slična slici u prirodi. 

Kontaktna kopija izravan je otisak s negativa na papir, u 
istoj veličini. Pritom sloj na ploči ili filmu dolazi u tijesni kontakt 
sa slojem na papiru (jer bi inače slika bila neoštra) za razliku 
od slika koje povećavamo ili umanjujemo, a koje su veće ili manje 
od slike na negativu. 

Za kopiranje uglavnom dolaze u obzir negativi 6X6, 6X9, 
9 X 12 i veći. S negativa malog formata kopiramo slike samo za 
registar ili kartoteku. Za kopiranje se upotrebljava niskoosjetljivi 
klorosrebrni ili srednjeosjetljivi klorobrom papir, a za poveća¬ 
vanje klorobromni ili visokoosjetljivi bromosrebrni papiri. 

Slike kopiramo na ovaj način: na staklo aparata za kopiranje 
stavimo negativ sa slojem prema gore, na nj neprozirnu tanku 
masku, da dobijemo bijeli rub oko slike, a preko toga fotopapir 
sa slojem prema dolje, dakle sloj na sloj. Poklopac zatvorimo da 
negativ i papir budu u tijesnom kontaktu, kroz negativ propu¬ 
stimo određenu količinu svijetla i ono će prema gustoći nega¬ 
tiva jače ili slabije djelovati na fotopapir i osvijetliti ga. 

Prilikom kopiranja ili povećavanja na osvijetljenom papiru 
nastaje latentna slika, koja će se pojaviti tek kad je razvijemo. 
Mjesta na koje je svijetlo jače djelovalo u razvijaču će potam- 
njeti, a mjesta koja nisu osvijetljena, ostat će nerazvijena, to jest 
prozirna. Sada smo na slici dobili pozitivne tonove, za razliku od 
ploče i filma, na kojima je slika u negativu. 

Pošto smo sliku razvili, slijedi prekid razvijanja i fiksiranje, 
a zatim pranje i sušenje. Za taj proces, koji je inače jednostavan. 
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potreban nam je pribor, koji za manji rad može biti skroman, 
a za brzi i mehanizirani rad potrebni su nešto kompliciraniji i 
skuplji aparati i pribor. 

Sav rad s fotopapirima koji su osjetljivi na svijetlo moramo 
obavljati uz određenu rasvjetu u tamnoj komori. Bijelo svijetlo 
služi nam samo za osvjetljavanje papira pri kopiranju i poveća¬ 
vanju. Sliku možemo promatrati na bijelom svijetlu tek nakon 
fiksiranja. 



Rad u tamnoj komori raspoređen je tako da se odvija s lijeve 
strane prema desnoj. Svaka faza rada odvija se logičnun i prak¬ 
tičnim redoslijedom, kao na tekućoj vrpci. S lijeve strane naj¬ 
prije imamo kutiju sa zaklopcem, u kojoj držimo fotopapir. Zatim 
slijedi aparat za kopiranje (ili povećavanje), zdjelica s razvija- 
čem, zdjelica s kiselom kupkom za prekidanje razvijanja, zdje¬ 
lica s fiksirnom kupkom i na kraju posuda ili bazen s vodom. 

Posebnu pažnju moramo posvetiti čistoći. Slike ne ćemo pri 
razvijanju primati prstima već štipaljkama, pazit ćemo da nijedna 
kap fiksira ne dođe u razvijač, jer će ga pokvariti, da fiksir ne 
kaplje po podli, jer će se osušiti, a. mi ćemo ga s prašinom udisati 
i t. d. Nakon rada svaku ćemo stvar spremiti na njezino mjesto, 
a kemikalije izliti natrag u njihove boce. Od pribora potreban 
nam je još ručnik za brisanje ruku opranih u vodi, zatim toplo¬ 
mjer, ljevak, menzura i nekoliko kvačica (kao za rublje) za vje- 
šanje većih slika prilikom sušenja. Pribor koji smo jednom naba¬ 
vili traje dugo, osim potrošnog materijala i kemikalija. 


APARAT ZA KOPIRANJE 

Za manji rad može nam poslužiti i drveni okvir za kopiranje, 
iako se s njim sporo radi. Za brži rad napravit ćemo sebi mali 
dublji sandučić, iznutra obojen bijelom bojom. U nj ćemo posta¬ 
viti dvije žarulje po 15 ili 25 vata i jednu crvenu kontrolnu za- 
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I rulju, a iznad njih opalno staklo koje dobro izjednačava svijetlo. 

1 Na poklopac ćemo pričvrstiti deblje sukno da bi papir došao u 

bolji kontakt s negativom. 



Postoje i gotovi, tvornički izrađeni aparati za kopiranje raznih 
veličina, koji imaju razne mehaničke dijelove potrebne za brzi 
rad. U njima se nalaze 2 do 6 žarulja po 15 vata, koje se mogu 
ukopčavati i pojedinačno, iznad njih je opalno staklo, a u gornjem 
j okviru nešto deblje staklo, na koje se stavljaju negativi. Oko 

I okvira nalaze se poluge koje vode metalne maske od čelika koji 

ne rđa, a na zaklopcu je sukno. Kod nekih se crveno svijetlo 
automatski gasi u istom momentu kad se bijelo upali, to jest 
( kad zaklopac zatvorimo. 

’ Staklo na koje stavljamo negative, kao i sam negativ, mora 

biti čisto od prašine, da od nje na slici ne nastanu bijele točkice. 
Svijetlo u aparatu za kopiranje mora biti dobro raspoređeno. Uz 
|. jače svijetlo bit će kraće ekspozicije, a slike mekanije, a uz sla¬ 
bije svijetlo ekspozicija će biti nešto duža, a dat će nešto 
, tvrđe slike. Ekspoziciju određujemo brojenjem ili pomoću sata 

I za prekidanje struje. Takvih satova za određivanje ekspozicije 

ima nekoliko vrsta, a u nekim aparatima za kopiranje ugrađeni 
; su u sandučiću. Postoje i električni svjetlomjeri za određivanje 
ekspozicije, ali se oni nisu pokazali praktičnima. Dobro je da 
imamo regulator za jačinu svijetla. 

Stavimo li pri kopiranju negativ sa slojem prema dolje, ko¬ 
pirana će slika biti neoštra, a stranice slike obrnute. Ako pak 
stavimo papir okrenut negativu s poleđinom umjesto sa slojem, 
razumije se da se slika pri razvijanju ne će pojaviti. Stranicu 





negativa sa slojem raspoznajemo po tome sto mje tako sjajna kao 
poleđina. Kod papira stranu sa slojem osjetimo pod prstma d 
prema savijanju papira. Ugao papira s mat površmom stavimo 
SI TažnTusnicu Strana sa slojem će se lijepiti. Ako manji 
Smad SIpS stavimo na topli dlan, on će se od topline savinuti 
na onu stranu na kojoj se nalazi sloj. 


OSVJETLJAVANJE PAPIRA 

Kad smo papir stavili na negativ sa slojem na sloj i dobro th 

pritisnuli zaklopcem, upalimo bijelo f^I°\”krista- 

osviietliti papir. Već znamo što se tom prilikom događa s krista 
Sa halSSnog srebra. Papir možemo osvijetliti i danjim svi¬ 
jetlom kad kopiramo na jednostavnom J ^ ^ 

praktičnije to raditi na dobrom aparatu za kopiranje s elektnč 

nim svijetlom. 

Kako ćemo dugo osvjetljavati papir ovisi o gustoći 
iačini svijetla i osjetljivosti papira. Točnu ekspoziciju ustanov 
ćemo na malom pokusnom odresku papira koji stavimo na ma_ 
kantni dio negativa. Razvijeni fotopapir pokazat će nam da J 
^ožiciia bila dobra ili loša i da li ^0”“« 
karakteru negativa. Ekspoziciju ćemo odrediti t^ko da se slika 
nakon određenog vremena u razvijacu prestane razvijati. 

Klorosrebrni papir treba razvijati jednu minutu, klorobromm 
dvije a bromosrebrni najduže tri minute. Gradacija papira i eks¬ 
pozicija bit će točni onda, kad slika daje sve prijelaze tonova 
kao što ih imamo u negativu. Važno je da imamo čiste 
i potpuno tamne crnine, dobro povezane srednje tonove, i da se 
u sjenama vide pojedinosti, jer sjene na normalnoj slici ne smiju 
biti prazne. Ako slika u razvijaču naglo potamnjuje znaci da j 
papir previše osvijetljen, a ostane li slika i nakon određenog vre¬ 
mena razvijanja blijeda i nerazvijena, znači da je premalo eks¬ 
ponirana. 

Na izgled slike možemo prilikom kopiranja utjecati na više 

načina. • v • 

Zaslanjanje ili vignjetiranje. Želimo li da na portretnoj slici 
bude posve čista bijela pozadina, na staklo aparata za kopiranje, 
nekoliko centimetara ispod negativa, stavimo crni papir s rupi¬ 
com, koja je manja od glave portretirane osobe. Svijetlo će pro¬ 
laziti kroz rupicu na papiru i osvijetliti samo glavu, a sve ostalo 
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ostat će neosvijetljeno i bijelo. Sto je rupica sa crnim papirom 
dalje od negativa prijelaz će biti blaži. 

Zadržati pojedine dijelove na negativu možemo tako da tanki 
prozirni papir stavimo 2 do 3 cm ispod negativa, čime više ili 
manje zadržavamo prolaz svijetla. Stavimo li komadić bijelog 
pisaćeg papira ovalno iskidanog i manjeg od glave portretirane 
osobe ispod negativa, na nekoliko centimetara daljine, ali točno 
okomito ispod glave na negativu, i kopiju osvijetlimo tako da lice 
u slici izađe normalno, dobit ćemo tamnu okolinu, kao da smo 
čovjeka snimili pred tamnom pozadinom. 

Na ploču ili film možemo staviti tanku raster foliju s mekom 
strukturom, prozirnu svilu ili tanki papir, pa će slika imati me- 
kaniji izgled. Na taj način možemo spasiti previše kontrastne 
snimke. Osim toga na kopije možemo ukopirati napise, izvesti 
razne montaže i trikove pomoću maske od crnog papira, možemo 
sa dva ili više negativa kopirati jednu sliku, možemo izrađivati 
dijapozitive, na aparatu za kopiranje možemo retuširati i t. d. 


BRZO KOPIRAN JE 

Razvijen i fiksiran negativ, kratko operemo, vodu s njega 
obrišemo, a zatim preko sloja napnemo celofan i sliku kopiramo. 
Kasnije negativ dalje peremo u vodi. Ili: papir namočimo u čistoj 
vodi i stavimo ga u kontakt s mokrim slojem negativa, istisnemo 
mjehuriće zraka i vode i osvijetlimo ga. Negativ mora biti dobro 
opran od fiksira, jer će inače na slici ostati mrlje. 


RAZVIJACI ZA KLOROSREBRNE PAPIRE 

Po svojem sastavu ovi se razvijači nešto razlikuju od razvi- 
jača za bromosrebrne papire. Hidrokinona — koji razvija u tam- 
nosmeđem tonu — obično ima oko 4 puta više nego metola. 
Alkalije u razvijaču utječu na brzinu razvijanja: što ih je više, 
razmekšavanje želatinskog sloja je jače, a ton slike je snažniji. 

Želimo li da slike imaju fine nježne tonove, razvijač ćemo 
razrijediti vodom 1:1 do 1:3. Razvijanje će trajati nešto duže pd 
1 minute, a ton slike vući će malo u smeđe. Hladan razvijač ne će 
dati lijep tamni ton, nego će ton biti mutnozelenkast. Razvijač 
ne smije biti iscrpen ni star, jer će od prevelike količine sakup¬ 
ljenog bromkalija slika dobiti neugledan zelenkasti ton. Količina 
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bromkalija u razvijaču mora biti mala, tek toliko da sliku bistri 

i da bieline ostanu čiste. ^ 

Razvijača u zdjelici ne smije biti premalo, jer ce nakon ge^ 

SSS bT^a nljansS svjetliji nego kod bromosrebmd. papira. 
Prilikom sušenja ton će postati tamniji. 

Fiksirna kupka za klorosrebmi papir neka bude nešto slabija 
i manje kisela. Neutralna fiksirna kupka ostavit ce sve nježne 
tonove netaknute, a u kiseloj fiksirnoj kupki om će nestati dj 

lomićno. . • v 

Plavo-crni ton dobit će klorosrebmi papir za kopiranje ako 
ga razvijemo u metol-hidrokinon razvijaču, a slike kopiramo na 
bijelim glatkim površinama kod kojih je baritna podloga obojena 
SaS u plavkasto. Na žućkastim papirima, zbog refleksije baritne 
podloge, izmijenit će se boja tona u crno-smeđe. 

Metol hidrokinon razvijaći za klorosrebrne (Gaslicht) papire 
za plavo-crni ton na bijelim glatkim površinama: 


Voda prekuhana 
Metol 

Sulfit bezvodni 
Hidrokinon 
Soda kristalna 
Bromkalij 


1000 1000 


1000 

1.5 
45 

3.5 
80 

1 


1000 

1.5 

45 

4 

70 

0.3 


1000 ccm 
2.5 g 


0.5 g 


Razvijaći su gotovi za upotrebu. Razvijanje na 18« C traje 45 
do 60 sekunda. Količina alkalija utječe na brzinu razvijanja, a ko¬ 
ličina bromkalija utječe na kontrast slike. 

Smeđe tonove postići ćemo na klorosrebrnom papiru za ko¬ 
piranje izravno u razvijaču s glicinom i hidrokmonom, ah 
Lmo na žućkastim (šamoa) papirima, kod kojih refleksija ba¬ 
ritne podloge pomaže isticanju smeđeg tona. Smeđi tono^ bit ce 
ljepši na polumat i mat papim s difuznom refleksijom baritnog 
sloja nego na papim sa sjajnom površinom Smeđi tonovi naro¬ 
čito pristaju portretnim snimkama. Slika djeluje mekanije i ugod 
nija je za gledanje. 

Klorosrebmi papir je niskoosjetljiv i ima izvanretoo sitno 
zrno. Jače razrijeđen razvijač dat će razne nijanse smeđih tonov , 
sve do crvenkastih, ali se papir mora nešto duže eksponirati. 
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Glicin-hidrokinon razvijač za klorosrebrne (Gaslicht) papire 
za smeđi ton na žućkastim (šamoa) papirima s polumat, velvet 
i ma t površinama. Postoji mnogo propisa, koji su približno slični 
ovomu: 

vođa prokuhana 1000 ccm 

sulfit kristalni 100 g 

glicin 8 g 

hidrokinon 14 g . 

soda kristalna 140 g 

bromkalij 1 g 

Razvijač možemo razrijediti vodom u omjeru 1:2 do 1: 10. 
Toplota 20« C (ne hladniji!). Ako razvijač ne razrijedimo vodom, 
ton slike bit će crno-smeđi, a što ga razrijedimo više — a papir 
nešto duže eksponiramo — ton slike će više prelaziti u smeđi 
i crvenkasti. Razređenju razvijača vodom potrebno je prilagoditi 
ekspoziciju, da slika bude razvijena za 1 minutu. Za fiksiranje 
slika razvijenih u smeđi ton treba upotrebiti neutralnu fiksirnu 
kupku, jer se u svježoj kiseloj kupki nježne pojedinosti gube. 
Ton slike nakon sušenja postaje malo tamniji. 


RAZVIJAĆI ZA KLOROBROM (PORTRETNE) PAPIRE 

Ovi razvijaći, koji daju toplo-crni ton, po svojem se sastavu 
nešto razlikuju od razvijača za klorosrebmi i bromosrebrni papir. 
U većini propisa količina metola je jednaka, hidrokinon se kreće 
između 6 i 8 grama, a prema količini hidrokinona desetorostruku 
količinu zauzima sulfit. Količina sode kreće se između 80 i 90 
grama, a bromkalija između 0.5 i 1 gram. Evo nekoliko primjera. 



A 


B 


C 


Voda prokuhana 

1000 

ccm 

1000 

ccm 

1000 

ccm 

Metol 

2 

g 

2 

g 

2 

g 

Sulfit kristalni 

60 

g 

70 

g ' 

80 

g 

Hidrokinon 

6 

g 

7 

g 

8 

g 

Soda kristalna 

90 

g 

80 

g 

80 

g 

Bromkalij 

1 

g 

1 

g 

0. 

5g 


Prije upotrebe treba ih razrijediti vodom u omjeru 1: 1. Raz¬ 
vijati na 18« C. Slika mora biti razvijena za 2 minute. Kao što već 
znamo, na klorobrom papim možemo slike i povećavati uz nešto 
dužu ekspoziciju, pa će ton slike i modulacija tonova u njoj biti 
bolji nego na bromosrebrnom papim. 
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POVEĆAVANJE 


134NAS, kad se najviše snima kamerama malog formata, slike 
se češće povećavaju nego kopiraju. Objektivi crtaju oštro, a zrno 
u malim negativima toliko je sitno, da nam dopušta izradbu i 
velikih povećanja. 

Povećavanje slike ima pred kopiranjem razne prednosti, jer: 

na povećanoj slici motiv dolazi bolje do izražaja; 

možemo birati izreze i veličinu, te. odabrati za sliku samo 
ono što je važno: 

možemo još jednom utjecati na formu motiva i njegov kona¬ 
čan izgled u slici. 

Nekada, da bi se dobila slika velikog formata snimalo se 
na velikim formatima negativa, često i veličine 50 X 60 cm, a 
slike su se kopirale u kontaktu na niskoosjetljive papire. Godi¬ 
nama su fotografi negative povećavali na danjem svijetlu. U zatam- 
njeni prozor stavili su negativ i preslikali ga velikom kamerom 
na, papir ili su kamerom i objektivom svijetlu sliku s negativa 
projicirali na papir okomito pričvršćen na stalku. Kasnije su 
slike povećavali uz acetilensko svijetlo ili svijetlo ugljenih štapića. 
Sve šira primjena električnog svijetla i snimanja na manjim for¬ 
matima negativa učinili su da je tehnika povećavanja postala 
popularna i proširena. 

Pri povećavanju mi zapravo preslikavamo negativ, koji je 
osvijetljen sa stražnje strane. Objektiv u aparatu za povećavanje 
sliku s negativa projicira na bijelu plohu, a o udaljenosti nega¬ 
tiva od bijele plohe (ili fotopapira) ovisi veličina slike. Ta je slika 
u projekciji negativna, a kad fotopapir razvijemo, slika će biti 
pozitivna. Prema tamnijim i svjetlijim mjestima na negativu bit 
će fotopapir jače ili slabije osvijetljen, jer jače ili manje pro¬ 
zirna mjesta u negativu više ili manje propuštaju svijetlo. Tako 
će prema količini svijetla i njegovoj jačini na fotopapiru nastati 
slabije ili jače zacrnjivanje u razvijaču. U normalnoj slici tonovi 
će odgovarati svjetlinama u prirodi. 

Slike povećavamo pomoću aparata za povećavanje, kojim 
sliku možemo i umanjiti, a možemo pomoću njega praviti dija¬ 
pozitive i razne fotomontaže, o kojima će još biti govora. 


APARAT ZA POVEĆAVANJE 


POVEĆAVANJE 


Danas postoji mnogo različitih konstrukcija i veličina aparata 
za povećavanje. Dobar aparat mora biti solidno izrađen, praktičan 
i jednostavan za rad u mraku tamne komore, optička os i svijetlo 
moraju biti točno centrirani, to jest da uglovi slike budu iscrtani 
jednako oštro kao sredina i da ne budu na jednoj strani svjetliji 
a na drugoj tamniji. Osim toga aparat po svom optičkom sistemu 
mora odgovarati veličini negativa koji povećavamo. 

Nema univerzalnog aparata kojim bi¬ 
smo mogli jednako dobro povećavati ne¬ 
gative svih veličina. Fotoamater može sebi 
jednostavan aparat sam izraditi od drva 
i lima, a za postavljanje oštrine može 
upotrebiti kameru koja ima mijeh. 

Po veličini razlikujemo aparate: 

za male formate negativa do 4X4, u 
kojima je opalna žarulja, rasvjetna leća 
i objektiv od f 5.5 cm, a oštrina se na 
njima može namjestiti ručno ili auto¬ 
matski ; 

za srednje formate 6X6 i 6.5X9, s 
opalnom žaruljom, dvostrukom konden- 
zorom i objektivom od f 7.5 ili f 10.5 cm, 
i 

za velike formate 9x12, 10X15, 13X 
18 i veće s opalnom ili projekcionom 
žaruljom i dvostrukim kondenzorom. 

Manji aparati za povećavanje kon¬ 
struirani su za povećavanje odozgo prema 
dolje, što je praktično za rad. Na većim 
i težim aparatima, na kojima se izrađuju 
vrlo velike povećane slike, projekcija 
može biti horizontalna. 

Po načinu postavljanja oštrine razli¬ 
kujemo tri vrste aparata: 

Neautomati, koji se najviše upotre¬ 
bljavaju. Na njima se oštrina postavlja 

rukom, kućica se može okretati oko vertikalne osovine pa se 
slika može povećavati sa stola na pod, a može se postaviti i u 
vodoravan položaj i sliku projicirati na stijenu. 



UMANJIVANJE 

Aparati za povećavanje 
i umanjivanje 
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Poluautomati imaju na poluzi za dizanje i spuštanje ljestvicu 
s brojkama. Ako brojku na poluzi, koja označava visinu, uskla¬ 
dimo s brojkom što se nalazi oko obruča objektiva, slika će biti 
približno oštra. Te se brojke, međutim, u mraku dobro ne vide, 
pa zbog toga takvi aparati nemaju nekih naročitih prednosti u 
radu. 

: Automati daju prilikom dizanja i spuštanja uvijek jednako 
oštru sliku. Uz polugu po kojoj klizi kučića aparata nalazi se 
poluga slična sablji — ili neki drugi sistem — čija zakrivljenost 
automatski izvlači i uvlači objektiv. Takvi aparati prikladni su 
za veći i biYi rad, jer se mogu izrezi slike brzo mijenjati. Tako 
še u mraku oči manje zamaraju postavljanjem oštrine. Slaba 
strana im je u tomu što su komplicirano izrađeni, lako se po¬ 
kvare, objektivi se ne mogu mijenjati, jer je automat izrađen 
točno prema žarišnoj dužini objektiva, koji je u nj ugrađen, a 
i veličina slike je ograničena, pa je možemo povećati samo do 
7 puta linearno. Neke aparate možemo na podnožnoj daski okre¬ 
nuti i praviti veća povećanja, jer se automat iskopča, postane 
neautomat, a oštrinu slike postavljamo pomicanjem objektiva 
rukom. Postoje i dvostruki automati, kod kojih se može raditi 
s jednim od dvaju ugrađenih objektiva s raznim žarišnim duži¬ 
nama. 

U novije vrijeme proizvodi se još jedan tip aparata za pove¬ 
ćavanje. Ti aparati imaju kutijastu rasvjetnu kućicu. Kod njih 
je straga, prema poluzi na kojoj stoji glava aparata, okomito 
postavljena projekciona žarulja od 250 vata, a iznad dvostrukog 
kondenzora nalazi se zrcalo, koje prenosi svijetlo. Nekih naročitih 
prednosti — osim jakog i tvrdog svijetla i kratkih ekspozicija — 
ovi aparati nemaju pred ostalima. 


DIJELOVI APARATA ZA POVEĆAVANJE 

Aparat za povećavanje sastoji se od optičkog i mehaničkog 
dijela. Optički dio ima uređaj za osvjetljavanje — sa žaruljom, 
kondenzorom i objektivom — koji osvijetljenu sliku s negativa 
prenosi na fotopapir. Mehanički dio sastoji se od podnožne daske 
s okomito postavljenom polugom, po kojoj klizi glava aparata s 
rasvjetnim uređajem. 

Rasvjetna kućica ima oblik kugle ili tuljca. Izrađena je od 
aluminija, koji se brzo hladi i nije težak. Na gornjem dijelu, 
koji se može skinuti, nalazi se uređaj za ventilaciju i grlo za 
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žarulju. Žarulja se može centrirati. Rasvjetna kućica mora ispu¬ 
njavati ove uvjete: da iz nje ne izlazi svijetlo u tamnu komoru, 
da ima dobru ventilaciju, da se negativ previše ne zagrijava, i da 
žarulju možemo centrirati prema optičkoj osi kondenzora i objek¬ 
tiva. Na aparatima bez kondenzora ku¬ 
ćica je iznutra obojena srebrnasto, a 
na aparatima s kondenzorom ili ras¬ 
vjetnom lećom rasvjetna kućica mora 
iznutra biti potpuno crna, mat, jer 
refleksija može smetati. 

Svijetlo za povećavanje. O kvali¬ 
teti svijetla ovisi ne samo brzina i 
točnost rada nego i izgled povećane 
slike. 

Opalno staklo nalazi se u većini 
jednostavnih aparata za povećavanje 
negativa većih formata. Ono daje me¬ 
kano, raspršeno i izjednačeno svijetlo, 
koje je dobro za povećavanje portret- 
nih snimaka, gdje je poželjna mekoća 
crteža, a manje se primjećuju retuš i Rasvjetna kućica apa- 
sitne pogreške što se prenose s nega- rata za povećavanje 
tiva. 

Prozirne ili matirane žarulje ne daju jednolično svijetlo i u 
aparatima s kondenzorom projicirala bi se užarena nit. Slika po¬ 
većana takvim nejednakim svijetlom ne bi bila na uglovima jed¬ 
nako osvijetljena. 

Opalne žarulje primjenjuju se u svim aparatima s rasvjetnom 
lećom ili dvostrukim kondenzorom. Daju jednoličnije svijetlo, 
ali moraju biti točno centrirane. Za manje negative dovoljna im 
je jačina od 60 ili 75 vata. Veće žarulje od 100 do 150 vata upo¬ 
trebljavaju se samo u velikim aparatima. Ako žarulja ima na 
staklu utisnut natpis, možemo ga obrisati bilo kojom kiselinom. 

Projekciona žarulja primjenjuje se samo u aparatima s tro¬ 
strukim kondenzorom. Daje snažno, točkasto svijetlo, jako grije, 
kratko vrijeme traje, svijetlo joj je oštro i daje tvrde slike. Upo¬ 
trebljava se samo za povećavanje tehničkih snimaka. 

Svijetlo koje daju živine pare u žaruljama malo je plavkasto 
i veoma fotoaktivno. Za povećavanje se može upotrebljavati' samo 
uz objektiv od kvare stakla, jer inače dolazi do razlike u fokusu: 
sliku vidimo oštro, a kad je razvijemo, ona je malo neoštra. 

U novije vrijeme uvode se i rasvjetne kućice s malim fluo¬ 
rescentnim cijevima, koje daju hladnije svijetlo. (Kodak, Linhof.) 
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Za svijetlo je važno: da bude dovoljno jako da ekspozicija 
ne mora trajati predugo; da je dobro raspoređeno; da jednolično 
osvjetljava čitavu plohu slike; da odviše ne grije, jer to može 
škoditi negativu, koji se osuši i skvrči; boja svijetla ne smije 
izmijeniti oštrinu, koju vidimo i kakvu želimo postići u slici. 



Centriranje svijetla 


U aparatima za povećavanje svijetlo mora biti centrirano, ža- 
rišna točka kondenzora mora se nalaziti u središtu žarulje, od¬ 
nosno mora zahvaćati čitavu krušku opalne žarulje. Uz veći 
kondenzor s većom žarišnom dužinom žarulja mora biti dalje, 
pa je zbog toga rasvjetna kućica visoka, i u njoj se žarulja mora 
dati dizati, spuštati i pomicati na razne strane. Projicirano čisto 
svijetlo (bez negativa) mora biti na čitavoj plohi jednolično. Nije 
li žarulja dobro centrirana, opazit ćemo plavkasta mjesta u obliku 
prstena, žarulju moramo pomicati ustranu, podizati ili spuštati 
sve dotle dok tih prstena nestane, jer bi inače takav dio slike bio 
slabije osvijetljen. 

Kondenzor se sastoji od jedne ili više leća od optičkog stakla, 
kojima je dužnost da sakupe svijetlo i njime jednolično osvijetle 
negativ. 

Rasvjetna leća, jednostavan kondenzor ili polukondenzor sa¬ 
stoji se od plankonveksne sabirne leće s kratkom žarišnom du¬ 
žinom. Imaju ih manji aparati za povećavanje, do formata 4X4 
cm. Sferna, zakrivljena strana leće okrenuta je prema žarulji, 
tako da se optička os nalazi ravno sa središtem žarulje, a ravna 
strana leće okrenuta je prema negativu. Promjer leće za 50o/o je 
veći od formata negativa, jer se mora računati s opadanjena svi¬ 
jetla na rubovima leće. Vrlo je dobra kombinacija: rasvjetna 
leća s opalnom žaruljom. Svijetlo nije tvrdo, zrno i sitne pogre¬ 
ške rhanje se pojavljuju, a ekspozicija je dosta kratka. Za veće 
formate negativa ne primjenjuje se jedna rasvjetna leća, jer bi 
ona morala biti odviše velika. 

Dvostruki kondenzor sastoji se od dviie nlankonve^sne 
leće. Ravne strane su okrenute prema van, a zakrivljene ili izbo- 
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čene prema unutra. Dvostruki kondenzor imaju svi aparati, po¬ 
čevši od 6X6 i veći. Ono što se u manjim aparatima postiže 
jednom, ovdje se postiže s dvije leće. Veličina kondenzora je 
nešto veća od dijagonale negativa. Leće se nalaze u metalnom 
okviru na točno određenom razmaku. Ako je jedno staklo zelen¬ 
kasto, što znači da je vatrostalno, ono je bliže žarulji, jer pod¬ 
nosi veću toplotu. 



Sistemi sakupljanja svijetla 


Trostruki kondenzori sastavljeni su od 3 leće, i to; dvije 
plankonveksne i jedne manje, konveksnokonkavne koja je smje¬ 
štena iznad njih. Ta leća skuplja svijetlo projekcione žarulje i 
prenosi ga u dvostruki kondenzor. Trostruki kondenzor imaju 
samo neki specijalni aparati većih formata namijenjeni tehničkim 
snimcima. Tu je potrebna projekciona žarulja koja daje oštro 
točkasto svijetlo koje daje tvrde slike. 

Na mnogim aparatima za povećavanje koje pojedinci sebi 
sami izrade nije pravilno postavljen optički sistem, pa povećane 
slike nisu takve kvalitete kao što ih daju aparati s dobrim optič¬ 
kim sistemom. 

Leće kondenzora moraju biti čiste, bez ogrebotina i prašine, 
od kojih na slici mogu nastati zasjenjena mjesta. Kad poveća¬ 
vamo portretne snimke, pri čemu je potrebno mekanije svijetlo, 
na kondenzor stavimo mutno staklo. Pojedinačnu leću dvostru¬ 
kog kondenzora ne možemo upotrebiti kao rasvjetnu leću ili polu¬ 
kondenzor, jer ima preveliku žarišnu dužinu, tako da bi žarulja 
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morala stajati predaleko, jer inače svijetlo ne bi bilo jednako 

raspoređeno. , , . . 

Žarišna duzinu kondenzora. Kao što svaka leca svoju 

žarišnu dužinu tako žarišnu dužinu imaju i leće od kojih se sa¬ 
stoji kondenzor. 



Dobra i loša raspodjela svijetla 


Pri projekcionoj žarulji žarišna točka kondenzora mora se 
nalaziti točno na mjestu na kojem je užarena nit. U protivnom 
slučaju na slici je svijetlo nejednako raspoređeno. 

U dvostrukom kondenzoru nalaze se dvije lece, svaka sa svo 
jom žarišnom dužinom, a spojene zajedno imaju treću žarišnu 
dužinu, ali kraću, žarišna točka nalazi se ispred žarulje, tako 
da kut leće zahvaća čitav obujam žarulje. Žarišna točka donje 
leće mora se nalaziti točno u središtu objektiva. Kondenzor mora 
biti što bliže negativu. Kod nekih aparata leća kondenzora izravno 
pritiskuje film (Foćomat). 

Ako je žarišna dužina kondenzora prekratka i zahvaća satno 
dio obujma žarulje, a donja leća kondezora svojom predugom 
žarišnom dužinom ne usmjerava svijetlo u objektiv, nastaje gu¬ 
bitak svijetla. Ili; povećamo li pod velikim kondenzorom negativ 
malog formata, iskoristit ćemo samo mali dio svijetla skupljenog 
u kondenzoru. Zbog toga .za svaku veličinu negativa trebamo 
takav kondenzor koji pokriva format negativa, i da irnia približno 
takvu žarišnu dužinu čija če se žarišna točka nalaziti oko središta 
objektiva. 
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Ako rasvjetna leća u aparatu za povećavanje negativa malog 
formata dobro skuplja svijetlo opalne žarulje, ali ga prema objek¬ 
tivu usmjerava preširoko, žarišna točka se nalazi daleko ispred 
objektiva umjesto u njegovom središtu, pa prema tome kapacitet 
svijetla nije dobro iskorišten. O svemu tome moramo voditi ra¬ 
čuna ako želimo sami sebi sagraditi aparat za povećavanje, ili 
u aparatu koji imamo izmjeniti objektiv ili kondenzor. 

Uložak za negative nalazi 
se ispod kondenzora. Izrađen 
je u većini od metala, a po¬ 
dešen je tako, da film u njemu 
stoji ravno i da se filmska 
vrpca može krozajij provlačiti. 

Za negative malog formata naj¬ 
bolji su ulošci bez stakla, a za 
filmove 6X6 i 6X9 staklo 
moraju imati, da se film ne 
savija. Stakla na sebe navlače 
prašinu pa ih moramo češće 
brisati malo navlaženom jele¬ 
njom hožom, jer se od , su¬ 
hog trljanja nabijaju statičkim 
elektricitetom, koji poput mag- Uložak za negative s maskama 
neta privlači na sebe prašinu. 

Uložak mora biti tamno obojen, ne smije praviti reflekse, u apa¬ 
ratu mora stajati ravno, i to tako, da otvor u okviru pokriva 
središte kondenzora. Svijetlo ne smije izlaziti pokraj uloška. 

Ako je negativ manji od otvora uloška ili ako iz negativa 
uzimamo samo manji izrez, ispod negativa ćemo staviti masku, 
kojom će se zasloniti svijetlo što dolazi sa strane, da bi slika 
bila bistrija. Negativ stavimo u uložak sa slojem prema dolje, 
to jest prema objektivu, i to tako da gornji dio slike bude okre¬ 
nut prema nama. S lijeve i desne strane uloška nalaze se zdjelice 
koje drže filmsku vrpcu da ne smeta pri radu i da ne zasjenjuje 
projekciju svijetla. 

Objektiv za povećavanje ima zadaću da crtež slike s negativa 
prenese na papir. Ne smijemo zaboraviti da tom prilikom objektiv 
prenosi i prašinu, otiske prstiju i ostale pogreške što se nalaze 
na negativu ili na staklu u maski. Svjetlosna jačina objektiva ne 
mora biti veća od 1:4.5, a još je bolje ako je 1:6.3. Svjetlosno 
jači^ objektiv dat će mekanije slike, a rubovi će biti slabije osvi¬ 
jetljeni od sredine. Želimo li imati savršeno oštre slike, potreban 
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nam je objektiv koji će moći oštrinu s negativa prenijeti na sliku. 
Uzalud nam je najskuplja kamera s dobro korigiranim objekti¬ 
vom, ako objektiv u aparatu za povećavanje ne može crtež s filma 
prenijeti na sliku. 

Objektiv za povećavanje mo¬ 
ra biti sferno i kromatski kori¬ 
giran, dobar anastigmat, koji sli¬ 
ku erta oštro i na rubovima. Osim 
toga objektiv mora svojom žari- 
šnom dužinom odgovarati žari- 
šnoj dužini kondenzora. Objektiv 
za povećavanje ima iris zaslon, 
kojim možemo regulirati ekspo¬ 
ziciju. Ako ga zaslonimo na 5.6 
ili 8, dobit ćemo bolju oštrinu. 
Glavna svrha zaslona jest pri 
izravnanju kosih linija. 

Za povećavanje se izrađuju i 
posebne konstrukcije objektiva 
s korekcijom na blizinu umjesto 
na daljinu, kao kod običnih 
objektiva. U novije vrijeme i objektivi za povećavanje imaju plavi 
proturefleksni sloj, i to s obje strane, jer s obje strane dolazi 
svijetlo, koje popraćuju refleksi. 

Odnos između negativa, žarišne dužine objektiva i promjera 
kondenzora u aparatu za povećavanje je ovaj: 


negativ 

3X4 

6X6 

6.5X9 

9X12 

10X15 13X18 cm 

objektiv 

5.5 

7.5 

10.5 

13.5 

16.5 21 cm 

kondenzor 

7 

9 

11 

15 

18 21 cm 


Izvtaka i mijeh. Aparati za povećavanje malih negativa obično 
imaju tubus, u kojem se pri postavljanju oštrine objektiv po¬ 
miče gore, dolje. Veći aparati irnaju mijeh, kojim se objektiv 
može udaljiti od negativa, ako želimo slike umanjivati. 

Ako gradimo sami aparat za povećavanje, moramo paziti na 
to da mijeh ili tubus bude dovoljno širok, da ne zaslanja zrake 
na rubovima. Iznutra neka bude tamno obojen, a dobro je da 
objektiv možemo skidati radi čišćenja od prašine koja sjedne na 
imutrašnju stranu. 



Objektiv za povećavanje 




Crveno staklo ispred objektiva služi zato da kroza nj vidimo 
da li je papir dobro postavljen u masku. Pomoću okvira s crve¬ 
nim staklom možemo, osim toga, prekidati ekspoziciju. Ipak 
papir ne smijemo dugo ostaviti pod crvenim svijetlom, jer to 
može biti štetno za sliku. 

Namještanje oštrine ne će biti problem ako su negativi oštri. 
Oštrinu ćemo najprije postaviti na komad bijelog papira koji je 
isto tako debeo kao fotopapir. Tko dobro ne vidi, može se poslu- 



Postavljanje oštrine pri povećavanju 


žiti povećalom, a postoje i posebne spravice pomoću kojih mo¬ 
žemo lakše postaviti oštrinu. U nekim novim aparatima u maski 
kraj negativa nalazi se uređaj koji pokazuje dvije razdvojene 
crtice kad oštrina nije točna, a kad se crtice spoje, oštrina je 
točna. .. 

Za povećavanje neoštrih negativa ili negativa snimljenih me- 
kocrtačem poslužit ćemo se komadićem filma na kojem smo po¬ 
vukli iglom nekoliko kružnica i pruga ili jednostavno na rubu 
sloja na negativu povučemo nekoliko crtica iglom i prema njima 
namjestimo oštrinu. 

Pođnožna daska, na kojoj stoji poluga s aparatom za pove¬ 
ćavanje, je teška, masivna, da aparat na njoj stoji stabilno i ne 
vibrira za vrijeme ekspozicije. Praktično je da ispod daske bude 
ladica za spremanje papira, maski i ostalog sitnog pribora koji 
trebamo pri povećavanju. Na dasku montiramo električni uređaj 
s utikačem i prekidačem. 

Maska za fotopapir služi za određivanje izreza slike, za ostav¬ 
ljanje bijelog ruba oko slike. Qna papir i drži, da se ne savija. 
Maska mora biti teška, podložena suknom ili gumom, da se ne 
kliže i obojena crno, mat, da se od nje ne reflektira svijetlo. Na 
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njoj je naprava pomoću koje se 
određuje širina bijelog ruba oko 
slike. Izrez slike određuje se po¬ 
mičnim listovima od tankog če¬ 
lika. Maske sa staklom nisu prak¬ 
tične, jer staklo pravi reflekse 
i neprestano se mora čistiti od 
prašine i otiska prstiju. 

Negativ za povećavanje tre¬ 
bao bi izgledati ovako: u crtežu 
oštar, sitnozrnat, ne odviše tVrd, 
samo vršna svijetla su mu ne¬ 
prozirna, a ima sve , pojedinosti 
u sjenama. Nije li negativ nor¬ 
malan, pogreške moramo nastojati ispraviti pri povećavanju, i to 
vještim izborom gradacije papira ili nekim drugim postupcima. 



Maska za fotopapir 


GRANICE POVEĆAVANJA 

Kad govorimo o »linearnom povećavanju«, radi se o odnosu 
koliko smo puta stranice negativa povećali na papir. Povećamo 
li negativ 6X6 na format papira 24X24, linearno smo ga povećali 
4 puta. Kad negativ 24X36 mm čitav povećamo na papir 24X36 
cm, linearno povećanje iznosi 10 puta. 

Negative ne možemo povećavati na neograničeni format slike. 
Postoji granica do koje slika ostaje oštra, a iza koje prelazi u 
neoštrinu. Veličina povećane slike ovisi o vrsti filma, razvijanju, 
rasvjeti i objektivu u aparatu za povećavanje. Granice linearnog 
povećanja jesu: 


Osjetljivost filma 

13/10“ 

17/10" 

20/10" 

23/10" DIN 

Obično razvijen 

18 X 

12 X 

6 X 1 

4 X 

Sitnozrnato razvijen 

24 X 

16 X 

8 X 

6 X 

Ultrasitnozrnato razvijen 

30 X 

20 X 

10 X 

8 X 


Ako se ta granica linearnog povećanja prijeđe, u slici će se 
ispoljiti zrno, konture ne će biti oštre nego rastrgane, i gledamo 
li sliku iz blizine, vidjet ćemo da nije oštra. 


Želimo li s malog negativa napraviti vrlo veliko povećanje, 
napravit ćemo povećani dijapozitiv, s njega ćemo kopirati dupli- 



kat-negativ — na primjer na format 9X12 — a S duplikat-nega- 
tiva moći ćemo napraviti velike i oštre povećane slike bez zrna. 

Što je negativ manji, zrno mora biti sitnije i jednoličnije 
raspoređeno. U protivnom će slučaju krupno zrno — osobito u 
srednjesivim tonovima — biti naročito napadno i površina slike 
izgledat će kao da je posuta crnim i bijelim točkicama. 

Evo kako se u slici pojavljuje zrno. Kroz negativ u aparatu 
za povećavanje prolazi svijetlo. Na mjestima gdje su zrnca tamna 
nastaje sjena i ta mjesta na papiru ostaju bijela. Između zrnaca 
svijetlo prolazi, osvjetljava papir i ta mjesta postaju crna. Od 
svijetla i sjene na površini papira tako nastaje struktura nalik 
na mozaik, što se osobito primjećuje na jednoličnim plohama. 
Tehnički savršena slika ne smije imati takvo zrno, i to se smatra 
tehničkom pogreškom. Ima motiva kojima grubo zrno pristaje, 
pa se često stvara umjetnim putem pomoću rastera ili se na 
negativ stavi mutno staklo da bi se postigla zrnata struktura na 
površini slike. 

Slike obično promatramo s udaljenosti od 25 centimetara. 
Kod povećane slike »udaljenost gledanja« jednaka je dijagonali 
njezinog formata. Ako slika nije oštra ili ako je snimljena u 
nekom drugom vidnom kutu nego što ga ima naše oko, ona ne će 
odgovarati ortoskopskoj slici, to jest dojmu što ga imamo pri 
gledanju u prirodi, i mi ćemo osjećati da nas u slici nešto smeta 
i da ona ne djeluje prirodno. U težnji da izgled slike bude što 
bliže izgledu motiva u prirodi u fotografiji se vodi borba nć samo 
sa zrnom i oštrinom nego i s perspektivom. 


POSTUPAK S APARATOM ZA POVEĆAVANJE 

Uz preciznu kameru, dobar aparat za povećavanje pomaže 
nam da dođemo do dobro povećane slike. Održavanju aparata 
moramo posvetiti posebnu pažnju. Njegovi metalni dijelovi mogu 
zarđati pod utjecajem kemikalija i vlage u tamnoj komori, na nj 
sjedaju i čestice prašine, pa ga češće treba iznijeti iz tamne 
komore, očistiti od prašine, podmazati mu dijelove i popraviti 
električne uređaje. Za vrijeme dok s njim ne radimo, neka bude 
pokriven platnenom, polivinilskom ili papirnatom navlakom. 
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TEHNIČKI ZAHVATI PRI POVEĆAVANJU 

Prigušivanje zrna. Ako povećavamo s negativa malog formata 
ili iz većeg negativa iskorištavamo mali izrez, na velikoj će se 
slici sigurno pojaviti zrno i razne druge sitne pogreške, osobito 
na jednoličnim plohama. Da bismo, sebi prištedjeli posao oko 
retuširanja, zrno možemo ublažiti prilikom povećavanja na više 
načina. 

1. Sliku možemo povećati objektivom koji crta mekano. 
Ispred objektiva koji oštro crta možemo staviti mekocrtač ili 
sitno zgužvani i opet izravnani celofan ili mrežicu od crne flor 
svile, pa ćemo kroz njih papir osvijetliti, ali samo jednom tre¬ 
ćinom čitave ekspozicije, a dvije trećine ćemo ga osvijetliti bez 
mekocrtača. 

2. Polovicu određene ekspozicije sliku možemo eksponirati 
oštro, a drugu polovicu malo pomaknutim objektivom, tek toliko 
da se zrno u neoštrini raspline. 

3. Iznad kondenzora možemo staviti mutno staklo da svijetlo 
ne bude usmjereno, nego raspršeno, pa će slike biti mekanije, a 
zrno i sitne pogreške manje će se primjećivati. To je dobro za 
negative koji su retuširani olovkom. Zbog mekanijeg svijetla upo¬ 
trebi! ćemo papir nešto tvrđe gradacije. 

4. Negative malog formata možemo povećati na papir zrnate 
površine, na kojem će zrno biti ublaženo i manje primjetljivo. 

5. Na fotopapir možemo staviti staklo na koje smo napeli 
prozirnu svilu ili prozirni papir kakav se upotrebljava za planove, 
ili mutno staklo, pa će zrno u negativu biti prigušeno, ali će se 
pojaviti struktura materije koju smo stavili iznad papira. To je 
dobro za tamne slike s velikim plohama. Za tu svrhu postoje i 
celuloidne folije s utisnutim strukturama poput bakroreza, svile 
i t. d. 

Zadržavanje. Kad želimo da neki dio slike bude svjetliji- i 
da se svojom bjelinom ističe od tamnije okoline, primjeni! ćemo 
ovaj postupak: komadić crnog kartona izreza! ćemo u prikladan 
oblik i nazupčati, zatim nasaditi na žicu i njim vibrirati za vri¬ 
jeme ekspozicije između objektiva i papira. Na žicu možemo 
nataknuti i grumen vate i njom zadržavati svijetlo na mjestima 
gdje želimo ublažiti prejako zacrnjivanje. Dužinu zadržavanja 
moramo već prije ustanoviti, a to ovisi o gustoći tog dijela nega¬ 
tiva. Ako na portretu malo zatamnimo uglove oko glave, slika 
obično daje bolji osjećaj zaokruženosti i cjeline. 
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Maske za zadržavanje svijetla 


Nadosvjettjavanje pojedinih dijelova slike vršimo kroz k^ton 
s rupom koja može biti raznih oblika i veličina. Kroz nju pro¬ 
puštamo svijetlo samo na onaj dio slike koji ima biti tamniji, 
pa će se dobiti više pojedinosti u bjelinama. Zadržavanjem i 
nadosvjetljavanjem može motiv postati slikovitiji. 

Izravnavanje kosih linija. Svi stabilni objekti u slici moraju 
biti ravni. Nije li optička os kamere pri snimanju bila vodoravna 


nego je bila usmjerena prema gore ili dolje, 
objekti u slici, a osobito visoke zgrade, bit 
će nagnuti i izaziva! će dojam kao da se 
ruše. Ne preostaje nam stoga drugo nego 
da ih izravnamo i dovedemo u uspravno 
stanje pri povećavanju. To radimo ovako: 
masku s papirom na jednoj strani toliko 
podignemo i podložimo da dobijemo ravne 
linije. Oštrinu namjestimo na sredinu slike, 
zatim zaslon u objektivu smanjujemo dotle 
dok slika nije na obje strane jednako oštra. 

Kao što pri snimanju nagibom stražnjeg 
dijela kamere ili objektiva izravnamo linije 
da budu u snimci ravne, tako možemo pri 
povećavanju linije izravnati nagibom glave 
aparata ili maske s negativom. 

Kopiranje aparatom za povećavanje. Sta-, 
vimo li na dasku aparata za povećavanje 
fotopapir sa slojem prema gore, na nj ne¬ 
gativ sa slojem prema dolje, pritisnemo 
ih staklom i kroz objektiv propustimo čisto 
svijetlo, dobit ćemo kopiju. Ako filmsku 
vrpcu sa 12 snimaka 6X6 razrežemo na 
tri dijela po 4 negativa 1 složimo ih na 



Uređaj za izravnan je 
kosih linija 
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list papira 18 X 24, pritisnemo staklom i osvijetlimo, dobili smo 
odjednom sve snimke s filma na jednom papiru. Takav list nam 
služi kao kartoteka. Na isti način možemo kopirati i vrpcu perfo- 
riranog filma, koju smo izrezali na dijelove od po 6 negativa. 
Jasno je da će prozirniji negatM dati nešto tamnije, a gušći nešto 
svjetlije slike, nego kad bismo ih kopirali pojedinačno. 

Umanjivanje slika može se 
aparatom za povećavanje vršiti 
samo u slučaju ako objektiv mo¬ 
žemo dovoljno daleko udaljiti 
od negativa, to jest ako imamo, 
na aparatu dugi mijeh ili tubuš. 
što je objektiv dalje od negativa 
slika će biti manja. U praksi 
umanjivanje može biti potrebno, 
kad se izrađuju dijapozitivi iste 
veličine s raznih formata negativa, zatim kad portret s većeg 
negativa želimo umanjiti, na primjer za legitimaciju i t. d. 

Reproduciran je na aparatu za 
povećavanje vrši se na ovaj na¬ 
čin : na podnožnu dasku stavimo 
predložak, koji osvijetlimo sa 
strane, a u uložak za negativ sta¬ 
vimo ploču ili komadić filma. 

Oštrinu namjestimo projekcijom 
test negativa, a veličinu odredi¬ 
mo svijetlom koje pokriva pred¬ 
ložak. Objektiv aparata za pove¬ 
ćavanje u ovom slučaju radi obr¬ 
nutim smjerom. Na aparatima 
kod kojih rasvjetnu kućicu s 
optičkim sistemom možemo ski¬ 
nuti, može nam poluga s kolje¬ 
nom biti nosilac kamere ili ure¬ 
đaja za reproduciranje. 

Izradba dijapozitiva. Ako nam 
je potrebna serija dijapozitiva 
iste veličine, možemo aparatom 
za povećavanje neke povećati, 
neke umanjiti, a s nekih negativa 
možemo iskoristiti samo izreze. 



Uređaj za reproduciranje 



Princip izravnavanja kosih linija 



To se radi na printon-pozitiv filmu. Radimo li na dijapozitiv plo¬ 
čama, moramo namještajući oštrinu uzeti u obzir debljinu ploče. 

Ukopiranje oblaka. Nebo u slici ne smije biti bijelo i posve 
prazno, jer to djeluje neprirodno. Nebo u prirodi ne vidimo bi¬ 
jelo, nego ono po svjetlini ima sivi ton. Ima li ploha neba sivi 
ton, ili još bolje, ako ga popunjavaju oblaci, slika će biti potpu¬ 
nija i izjednačenija. Oblake možemo ukopirati i naknadno. Dobro 
je da u arhivi naših negativa imamo snimke s raznim formaci¬ 
jama oblaka, koje smo snimili filtrom i kratkim ekspozicijama, 
da ih možemo umontirati u neku sliku. Pritom moramo paziti 
s koje je strane osvijetljen motiv, jer s iste strane moraju biti 
osvijetljeni i oblaci. Oblake možemo u sliku umontirati na dva 
načina. 

1. Najprije povećamo oblake, papir razvijemo, ali samo do 
polovice, operemo ga u vodi, stavimo na staklenu ploču, vodu 
obrišemo čistom krpom i sada preko oblaka povećamo sliku 
pokrajine i slično, i to s negativa koji ima jače pokriveno nebo. 
Nakon ekspozicije sliku razvijemo do kraja. Tako smo dobili novu 
sliku s novim djelovanjem. 

2. Najprije povećamo oblake zasjenivši kartonom donji dio 
slike. Odmah zatim povećamo donji dio s pokrajinom, a zasje¬ 
nimo svijetlo u području oblaka. Ako je zasjenjivanje izvedeno 
dobro i ako su obje ekspozicije točno usklađene, razvijena će 
slika izgledati normalno i nitko ne će primijetiti da je nastala 
s dva negativa. 


JOŠ NEKOLIKO MOGUĆNOSTI 

Povećavanje mokrog filma. Nakon fiksiranja i pranja film 
kupamo u 5<>/o-tnoj kupki formalina da želatina otvrdne i postane 
otporna na toplinu. Film stavimo u masku za negativ, kojoj smo 
stakla premazali glicerinom, da se želatina ne zalijepi za staklo. 
Sliku povećamo, a film dalje peremo i sušimo 

Sliku s mokre ploče možemo povećati i bez otvrdnjivanja. 
Pošto smo s ploče obrisali vodu, stavimo je , u uložak za negativ 
(bez stakla) i povećamo. 

Ogrebotine na filmu ne će se u slici poznati ako stakla na 
maski za negativ premažemo glicerinom koji će popuniti izgre- 
bena mjesta. Za tu svrhu može nam poslužiti i petrolej, koji 
kasnije s filma obrišemo. Film možemo i lakirati. Važno je da 
se popune ogrebotine, da ne prave sjenu. Ogrebotine će sa žela- 
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tinskog sloja nestati ako film nekoliko sati močimo u vodi da 
želatina dobro nabubri, a zatim ga sušimo, pri čemu će se udu¬ 
bine u sloju stegnuti. 

Nečistoću s filma — prašinu, otiske prstiju i slično — mo¬ 
žemo odstraniti krpicom namočenom u drvnu žestu (metilalko- 
hol) ili običan petrolej. 

Crni rub oko slike dobit ćemo ako na fotopapir — na koji 
smo kopirali ili povećali sliku — stavimo prije razvijanja crni 
papir, i čistim svijetlom iz aparata za povećavanje osvijetlimo 
rubove, koji će razvijanjem potpuno potanmjeti. 

Razne mogućnosti koje imamo pri povećavanju time nisu 
iscrpene. Postoji još velik broj raznih'postupaka: foto-montaža, 
spajanja dvaju ili više negativa, spajanja dijapozitiva i negativa 
za reljefni postupak, razdvajanje tonova tvrdim i mekanim svi¬ 
jetlom, zatim izrada fotograma iz plosnatih predmeta i t. d.. Sto 
sve obogaćuje fotografsku djelatnost. 

REDOSLIJED RADA 

Prije povećavanja priredimo sebi sve što nam je potrebno 
za rad; razvijač, kupku za prekid razvijanja i fiksirnu kupku, 
kojima toplomjerom izmjerimo temperaturu, zatim odaberimo 
negative i prema njima odredimo gradaciju papira, očistimo 
stakla u maski za negative i kontrolirajmo da li je svijetlo cen¬ 
trirano. Zatim utrnimo bijelo svijetlo i na žuto-zelenom svijetlu 
— propisanom za bromsrebrne papire — počnimo s radom. 

Sa sloja na negativu očistimo prašinu i negativ stavimo u 
uložak sa slojem prema objektivu. Masku za papir stavimo u 
format koji želimo povećati, zatim dizanjem ili spuštanjem apa¬ 
rata namjestimo veličinu i oštrinu slike. Izrez oko negativa za- 
slonimo, jer bijelo svijetlo što prolazi pokraj negativa štetno 
djeluje na papir. Pred objektiv stavimo okvir sa crvenim staklom, 
a mali odrezak papira namjestimo na markantan dio slike, gdje 
crno graniči s bijelim, ili na lice osobe na portretu. Sada crveno 
staklo ispred objektiva okrenemo i papir stepenasto osvijetlimo, 
i to ovako: najprije čitav papir eksponiramo, na primjer 5 se¬ 
kunda, zatim dio papira pokrijemo i eksponiramo daljnjih 5 
sekunda, i to ponovimo još nekoliko puta. Za tu svrhu postoje 
i test ljestvice s raznim gustoćama propustljivosti svijetla. Po¬ 
kusni komadić papira razvijamo 3 minute (ako je bromosrebrni 
papir), zatim ga stavimo u fiksirnu kupku. Nakon 1 minute papir 
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izvadimo iz fiksime kupke i na danjem 
svijetlu ustanovimo koja ekspozicija daje 
sliku »normalnog« izgleda. Tako odjednom 
ustanovimo pravu ekspoziciju, umjesto 
da to radimo svaki puta na drugom ko¬ 
madiću papira i da gubimo vrijeme razvi¬ 
janjem. 

Bromosrebrni papiri ne podnose raz¬ 
like u ekspoziciji. Ekspoziciju određuje¬ 
mo: brojenjem po taktu sata, metrono- 
mom, gledanjem na sat ili štopericu ili 
pomoću sata za prekidanje električne 
struje, što je uvijek najtočnije. Postoje 
i električna mjerila za određivanje ekspo¬ 
zicije pri povećavanju. 

Papir izravnamo da se ne savija, a 
ako je tanak, na želatinski sloj dahnemo 
topli zrak iz ustiju, pa će se sam izrav¬ 
nati. Zatim ga stavimo u masku za papir, 
još jednom kroz crveno staklo kontroli¬ 
ramo da se maska nije pomaknula, i za¬ 
tim papir osvijetlimo. Crveno svijetlo od 
stakalca ispred objektiva ne smije dugo 
djelovati na papir, jer nijedan filter nije 
siguran, ako svijetlo predugo djeluje, pa 
će fotopapir dobiti sivu mrenu. Pokusna stepenasta 

Razvijanje povećanih slika. Bromo- ekspozicija 

srebrni papir sa sjajnom površinom i 

otvrdnutom želatinom moramo razvijati točno 3 minute. Samo 
razvijanjem do kraja dobijemo sočne crnine, pri čemu i vršna 
svijetla moraju ostati potpuno bijela. Za vrijeme razvijanja papir 
štipaljkama okrećemo ili zdjelicu lagano ljuljamo. U početku 
razvijanja zdjelicu pokrijemo kartonom ili svjetiljku okrenemo 
prema zidu da ne svijetli čitavo vrijeme na sliku. 

Kad je slika dobila normalan izgled, a razvijanje prestalo, 
razvijač ocijedimo s papira, koji prenesemo u kiselu kupku za 
prekid razvijanja. U toj kupki papir ostaje najduže 1 minutu. 
Zatim sliku prenesemo u fiksirnu kupku, u kojoj je ostavimo 15 
minuta povremeno ljuljajući zdjelicu. Sada sliku 30 minuta pe¬ 
remo u vodi koja lagano teče i stavimo je na sušenje. 

Fotoamateri najčešće griješe u tome šfo zbog nestrpljivosti 
sliku točno ne eksponiraju, papir potpuno ne razviju, a niti obo- 
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jenoj rasvjeti ne posvećuju dovoljnu pažnju, tako da slika nije 
onako dobra kakva bi mogla biti da su radili ispravno. 

U dobro povećanoj slici samo su vršna svijetla posve bijela; 
u sjenama se vide sve pojedinosti, a crnina je sočna i snažna. 
Tomu trebamo prilagoditi sav ostali rad. 

1. Gradaciju papira odredit ćemo prema sjenama da u slici 
u njima budu sve pojedinosti. 

2. Ekspoziciju treba odrediti točno, jer ako slika u razvijaču 
i7la7:i brzo i potamnjuje, znači da je ekspozicija bila preduga. 
Izvadimo li sliku prerano iz razvij ača, ostat će »mlohava« s lošim 
tonom. 

3. Razvijanje neka traje točno 3 minute (za bromosrebrni 
papir). Ako se slika nakon 2 minute ne pojavljuje, ekspozicija 
je bila prekratka. Nema svrhe »mučiti« je dugim razvijanjem, 
jer će papir požutjeti, a slika će ipak ostati blijeda. 

4. Temperatura razvijača mora biti 
18 do 19“ C. Hladniji radi sporije i tvrđe, 
a topliji može uzrokovati sivu mrenu. 

Pri razvijanju fotopapira odvija se 
isti proces kao i pri razvijanju ploča i 
filmova, samo što se ovdje odvija brže, 
a tok razvijanja možemo — i moramo 
— pratiti. Budući da se bromosrebrni pa¬ 
pir po svojem sastavu razlikuje od papira 
za kopiranje (klorosrebmog i klorobrom- 
nog), za nj je potreban i razvijač nešto 
drugačijeg sastava. 

Za razvijanje povećanih slika Upotre¬ 
bljavaju se rapidni razvijači, koji 
zbog svojeg kemijskog sastava, u prvom 
redu odnosa metola prema hidrokinonu 
ili zbog jačih alkalija, razvijaju brzo, ali 
se razlikuju po učinku koji opažamo u 
tonu i kontrastu slike. U mnoštvu -pro¬ 
pisa što postoje za razvijače najbolje se 
pridržavati onoga koji preporučuje tvor¬ 
nica za pojedinu vrstu materijala. U trgo¬ 
vini možemo nabaviti i gotove razvijače 
sastavljene od čistih kemikalija, a u 
nekima su i dodaci za stabilizaciju ili 
Redoslijed pri poveća- spj-g^^vanje mrene na starijem papiru. 
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Ton slike može biti u nijansama veoma raznolik, a ovisi o 
gustoći zacmjivanja osvijetljenih dijelova. Bromosrebrne vrste 
papira općenito su sklone plavo-cmom tonu. Utisak crnine za¬ 
pravo i daje ton slike koji je malo plavkast. Time se stvara i 
široka ljestvica tonova, a na bijelim površinama slika je oštra 
i briljantna. Potpunu crninu u slici ne možemo postići, (ono što 
nazivamo crnim zapravo je tamnosivo), jer baritna podloga svo¬ 
jom refleksijom odozdo osvjetljava tanak sloj. Kad bi pri razvi¬ 
janju potamnjela i baritna podloga, crnina u slici bila bi tamnija. 
Slično je s bjelinom u slici, koja je samo toliko bijela koliko je 
svojom refleksijom daje baritna podloga. Svjetlost simca u slici 
je bjelina, ali nije prava svjetlost, koju može dočarati samo pro¬ 
jekcija dijapozitiva. 

DJELOVANJE KEMIKALIJA 

O količini pojedinih kemikalija u razvijaču za bromosrebrni 
papir ovisi djelovanje razvijača. Veća količina metola u razvijaču 
dat će mekanije slike s plavo-crnim tonom, a s većom količinom 
hidrokinona ton će prelaziti u smeđe-crno. Spretnom kombina¬ 
cijom metola i hidrokinona — pri čemu moramo uzeti u obzir 
i utjecaj alkalija — možemo postići na istoj vrsti papira razli¬ 
čite tonove. S manje sulfita razvijač bi razvijao bolje, ali bi mu 
trajnost bila kratka. Soda razmekšava želatinu slabije, a potaša 
brže i ton slike postaje tamniji, ali razvijač traje kraće vrijeme, 
jer se brže iscrpe. 

Metol-hidrokinon-sođa za bromosrebrni papir i plavo-crni ton: 

normalan briljantan snažan tvrd 

Voda 40“ C 1000 1000 1000 1000 ccm 

Metol 1 1.5 1.5 1.5 g 

Sulfit kristalni 40 50 50 60 g 

Hidrokinon 3 3.5 6 8 g 

Soda kristalna 70 80 90 100 g 

Bromkalij 1 1 1.5 2 g 

Metol-hiđrokinon-potaša za bromosrebrni papir i topli crni ton: 

mekan normalan briljantan snažan 

1000 1000 1000 1000 ccm 

12 6 3 1 g 

120 100 80 70 g 

35 8 10 g 

50 60 75 80 g 

2 2 1.5 6 g 


Voda 40“ C 
Metol 

Sulfit kristalni 
Hidrokinon 
Potaša 
Bromkalij 
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tamnija razvijamo spužvom namočenom u razvijač ili u rasto- 
pinu potaše. Zatim sliku još kratko vrijeme čitavu razvijemb> 
operemo od razvijača i fiksiramo. 

Razvijanje vrlo velikih slika (gigantografija) vrši se u drve¬ 
nim Ui limenim žljebovima premazanim rastopljenom asfaltnom 
smolom, jer razvijač i fiksir ne smiju doći u vezu sa željezom 
ili cinkom, a drveni žljeb ih previše upija. Velike slike možemo 
razvijati i spužvom namočenom u razvijač, ali papir prije toga 
moramo namočiti u čistoj vodi. Raditi treba brzo, da ne nastane 
mrena. 


Ovi su razvijači gotovi ta upotrebu. Temperatura 18 do 19« C. 
Razvijanje traje: za bromosrebrni papir sa sjajnom i otvrdnutom 
površinom 3 minute, a za papire s polumat i mat površinom ko¬ 
jima želatina nije otvrdnuta 2 minute. 

Razvijač sastavljamo ovako: 

1. Za otapanje kemikalija uzmemo 600 ccm vode koja je prije 
prokuhana, a sada ima temperaturu od oko 40® C. 

2. U vodu stavimo malo sulfita, koji će iz nje istjerati zrak 
i uništiti malu količinu klora, što ga obično sadrži voda iz vodo- 

' voda. 

3. Kemikalije otapamo onim redoslijedom kako je navedeno 
u propisu. Narednu kemikaliju dodamo tek onda kad se prethodna 
posve otopila. Kemikalije miješamo staklenim štapićem. 

4. Na kraju dolijemo 50 do 100 ccm upotrebljavanog razvi¬ 
jača (bez taloga) da bi novi razvijač odmah postigao potrebnu 
brzinu razvijanja. Razvijač ostavimo nekoliko sati na miru, da 
se čestice kemikalija posve otope. Tamna boca, dobar čep i ču¬ 
vanje na tamnom mjestu čine razvijač trajnijim. Razvijače za 
papir ne treba filtrirati. 

Najčešće se papir razvija u jednoj zdjelici. Međutim veće 
bogatstvo tonova i više sitnih pojedinosti dobit ćemo na slici, 
ako je razvijamo u dvije zdjelice s dva različita razvijača. Naj¬ 
prije papir razvijemo u starom, iscrpenom sitnozrnatom ili obič¬ 
nom razvijaču s oslabljenim alkalijama, iscrpenim razvijačkim 
sastojinama i većom/kohčinom broma. Slika će biti siva, ali sa 
svim pojedinostina^jer razvijač nema snage da prodre u dubinu 
sloja. Sada sliku prenesemo u drugu zdjelicu s rapidnim razvi- 
jačem, u kojemiV nakon nekoliko sekunda crna mjesta postanu 
tamnija. Cim je slika dobila na snazi, razvijanje prekinemo. 

Razvijanje u vodi. Razvijenu sliku prenesemo iz razvijača u 
zdjelicu s čistom vodom i ostavimo je u njoj neko vrijeme, bez 
ljuljanja. Razvijanje se i dalje nastavlja u dubinu sloja, a pre¬ 
staje po površini. Tako u slici crnina postaje nešto snažnija. 

Izjednačene slike s ublaženim kontrastima postižemo tako 
da sliku za vrijeme razvijanja nekoliko puta stavimo u čistu vodu 
i vraćamo je ponovo u razvijač. Osim izjednačenja, na nekim 
vrstama papira nastat će neodređeni smeđi, a na nekima zelen¬ 
kasti ton. 

; Nadrazvijanje. Ako je na velikoj slici potrebno da pojedini 
dijelovi budu tamniji, sliku nakon razvijanja operemo u vodi, 
položimo je na staklenu ploču i mjesta koja želimo da budu 


X Razvijanje starih papira. Kad papir zastari ■— obično nakon 
3 godine — gubi na osjetljivosti, gradacija mu postaje mekani ja, 
a uz rubove se pojavljuje ikričava mrena. Kod još starijih papira 
pojavljuje se siva mrena po cijeloj površini. Postoje sredstva pro¬ 
tiv stvaranja mrene (Antifog, Belaton), a pomaže i veći dodatak 
bromkalija u razvijaču. Takav papir možemo prije razvijanja 
kupati u l«/o-tnoj kupki bromkalija ili upotrebiti nešto hladniji 
razvijač s manje alkalija. 

Za razvijanje starih papira dobar je ovaj raz\djač bez hidro- 
kinona i alkalija: vode 1000 ccm, metola 5 g, sulfita kristalnog 
50 g i lOo/o-tnog bromkalija 10 do 15 kapi. 

Laganu sivu mrenu sa starih papira možemo izblijediti u 
kupki s hipermanganom ili u Farmerovom oslabljivaču. Na star im 
papirima sredina se obično još može upotrebiti, jer kvarenje 
najprije počinje od rubova i ide prema sredini. Veća kohčina 
starog papira može se spaliti i pepeo dati na pročišćavanje, jer 
bi bilo šteta da srebro ostane neiskorišteno. Stari papir se može 
i fiksirati i srebro izlučiti iz fiksira. Fotoamater može stare pa¬ 
pire osvijetliti i zatim na njima crtati razvijačem. Tako se mogu 
izraditi zanimljivi fotogrami. 



PREKID RAZVIJANJA 

Kad je shka u razvijaču dobila potrebnu briljancu, preno¬ 
simo je u zdjelicu s kiselom kupkom, koja će neutralizirati alka- 
lije i smjesta prekinuti razvijanje. Time se dobivaju bistrije slike, 
stariji razvijač ne oboji želatinu, a razvijač se ne prenosi u fik- 
simu kupku, tako da ona ostaje duže vremena bistra. 
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Kupka za papir sa sjajnom površinom i otvrdnutom žela¬ 
tinom : 

voda 1000 ccm 

kalijev metabisulfit ' 40 g 

Kupka za papir s polumat i mat površinom s neotvrdnutom 
želatinom: 

voda 1000 ccm 

octena ili vinska kiselina 20 ccm 

Jedna litra kisele kupke dovoljna je za 300 dopisnica ili 
500 listova tankog papira veličine 9 X 12. U kiseloj kupki slike osta¬ 
vimo 30 do 60 sekunda. Ne smijemo ih ostaviti duže, jer bi se 
kiselina uvukla u strukturu papira, iz koje se teško ispire. Kisela 
kupka ne smije biti jača od 2o/o. Solnu kiselinu ne ćemo upotre- 
biti, jer ona izgriza nježne pojedinosti. U jačoj kiseloj kupki slika 
se može crveno obojiti ili ispod sloja nastaju plinovi stvarajući 
mjehure, koji odvajaju želatinu od baritne podloge. 


FIKSIRNA KUPKA 

Kupka za fiksiranje fotopapira može biti ista kao i za nega¬ 
tive, a može biti i nešto slabija, jer papir nije tako bogat srebrom 
kao ploče i filmovi. Nije dobro u istoj kupki fiksirati negative 
i pozitive. Kao što već znamo, fiksir je sredstvo za otapanje ne¬ 
razvijenog halogenog srebra, da bi slika postala trajna, to jest 
neosjetljiva na svijetlo. Tok fiksiranja papira ne vidimo kao kod 
negativa. Neisfiksirana slika na svijetlu bi poplavila. 

Kisela fiksirna kupka za fotopapire sastoji se od: 

vode 1000 ccm 

fiksirnatrona 200 g 

kalijevog metabisulfita 20 g 

Kupka je gotova za upotrebu. Temperatura neka joj bude pri¬ 
bližno jednaka temperaturi razvijača. Hladnija kupka steže žela¬ 
tinu i fiksiranje teče sporije. U toplijoj kupki fiksiranje je brzo, 
ali se otapa i srebro od kojeg se sastoji slika, tako da nastaje 
lagano izbljeđivanje najnježnijih pojedinosti na površini sloja. U 
svježoj fiksirnoj kupki slike ostaju 15 minuta, a u upotrebljava- 
noj nešto duže. Zdjelicu treba lagano ljuljati ili slike povremeno 
miješati da ne leže jedna na drugoj i da im dijelovi ne ostanu 



neisfiksirani. Tanji papiri fiksiraju se nešto brže od debljih. Neke 
vrste papira tek u fiksirnoj kupki dobivaju na snazi i pokazuju 
svoj pravi ton. Fiksirnu kupku treba držati u tamnoj boci i na 
tamnom mjestu. 

Ako kiseloj fiksirnoj kupki za papir dodamo još 10 g limu¬ 
nove kiseline u kristalima, kupka će želatinu jače stezati, što 
može biti korisno ljeti u toplijim krajevima kad je voda za ispi¬ 
ranje slika toplija od 20« C, pa se želatina uz rubove odljepljuje. 

U zdjelicama namijenjenima fiksiranju ne smijemo razvijati, 
jer se fiksir kristalizira u njezinim pukotinama. Okrhnute emajlne 
zdjelice brzo će zarđati. Nijednu kap fiksira ne smijemo prenijeti 
prstima ili štipaljkama u razvijač, jer ćemo ga pokvariti, pa ćemo 
na slikama dobiti dihroitsku mrenu u boji. 

Fiksirna kupka mora biti čista i bistra. U njoj ne smijemo 
ostavljati komadiće papira da se raspadaju. Kad je kupka mutna 
i stvara pjenu, znak je da je iscrpena, to jest neutralizirana alka- 
lijama. Zasićenu i iscrpenu fiksirnu kupku nema svrhe pojača¬ 
vati, jer time postaje još zasićenija, pa i dalje sporo radi. Fiksir 
nije skup, pa velika štednja nije na mjestu. 

U 1 litri kisele fiksirne kupke možemo fiksirati papir: 

6.5X9 9X12 9X14 13X18 18X24 ' 24x30 30X40 

350 180 150 90 50 30 20 lista. 

Nakon fiksiranja ovog broja papira kupka postaje za polo¬ 
vicu slabija i možemo je smatrati iscrpenom. 

Fiksirna kupka za otvrđivanje može biti svaka kisela fiksirna 
kupka kojoj dodamo jedno od sredstava za otvrdnjivanje žela¬ 
tine, kao što su: alaun, kromalaun, octena i limunova kiselina, 
formalin i tanin. Prije fiksiranja moramo slike držati u kiseloj 
kupki za prekid razvijanja, jer bi inače želatina u sebe stegnula 
zaostale tragove razvijača. 

Neutralna fiksirna kupka za fotopapir sastoji se od: 

vode 1000 ccm 

fiksirnatrona 200 g 

Gotova je za upotrebu. Ova kupka neophodna je za slike raz¬ 
vijene u glicin razvijačima za smeđe tonove i slike koje će kasnije 
biti tonirane u smeđi ili koji drugi ton. U tom slučaju moramo 
kiselu kupku za prekid razvijanja ispustiti i slike prati u čistoj 
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vodi, jer kiselina može smetati toniranju tako da ne ćemo dobiti 
čiste tonove. Fiksirna kupka bez kiseline ne nagriza i ne otvrd- 
njuje želatinu, ne otapa najnježnije dijelove slike na površini, ali 
se nešto brže kvari. 

Trajnost fiksirne kupke i koliko je, ona iscrpena možemo 
ustanoviti ovako: u kupku stavimo komadić nerazvijenog perfo- 
riranog filma i ako za 5 minuta film ne postane proziran, mači 
da je kupka iscrpena i nije upotrebljiva ža papir. 

Kad je slika dovoljno fiksirana? Na papiru je emulzioni sloj 
žućkast. Taj sloj fiksir najprije otapa i slika postaje bistrija. 
Pritom nastaju u sloju teškotopive dvostruke soli. Za njihovo 
otapanje potrebno je još vremena, jer ako zaostanu u sloju, slika 
će se s vremenom početi kvariti. Uronimo li takvu napola fiksi¬ 
ranu sliku u otopinu sumpornog natrija, ona će se smjesta obojiti 
u smeđe. 

Fiksiranje u dvije zdjelice znači štedjeti i iskoristi fiksirnu 
kupku do kraja. Prva kupka sastoji se od skupljenog upotreblja- 
vanog fiksira za pozitive i negative. U njoj se odvija prvi dio fik¬ 
siranja u kojem nestaje mliječno-žutog sloja s papira. Nakon 
10 minuta slike prenesemo u drugu kupku sa svježim kiselim 
fiksirom, u kojem se odvija drugi dio fiksiranja, to jest otope se 
dvostruke soli. Tu je fiksiranje završeno za 5 minuta i slike pre¬ 
nesemo u vodu. 

Toniranje u fiksirnoj kupki. Nekim vrstama fotopapira po¬ 
boljšat ćemo ton tako da fiksirnoj kupki dodamo srebrni nitrat, 
amonijak, jodkalij, selen i t. d. Njih možemo upotrebiti samo u 
slučaju kad ih za dotičnu vrstu papira preporuči tvornica. Toplije 
tonove na papiru žućkastih boja i polumat površina dobit ćemo 
ako u litru kisele kupke ulijemo pola grama jodkalija rastoplje¬ 
nog u malo vode. 

Neke vrste papira pri fiksiranju u kiseloj kupki malo izblijede 
izgubivši sitne pojedinosti. Za takav papir ćemo sastaviti ovu 
kupku: u 1 litri vode rastopimo 65 g magnezijeva sulfata i 320 g 
fiksirnatrona, zatim rastopinu filtriramo, a talog odlijemo. 

Ostalo što još moramo znati o fiksirnoj kupki nalazi se u po¬ 
glavlju gdje se govori o fiksiranju negativa. 
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MEĐUKUPKA SA SODOM 

Želatinski sloj zajedno s papirom razmekšali su se u kupkama 
kroz koje su prošli. Papir je postao mekan. Za vrijeme fiksiranja 
on je upio kiseline i fiksir i iz njega ih možemo izlučiti samo laga¬ 
nim ispiranjem. Ako to ne učinimo sada, kasnije će se metalično 
srebro od kojeg se sastoji slika pretvoriti u sumporno srebro, od 
kojeg slika požuti i počne se kvariti. 

Izrađujemo li odjednom veću količinu slika i primjenjujemo 
li kiselu fiksirnu kupku uz prethodnu kupku za prekid razvijanja, 
u papir se upilo toliko kiseline da je obična voda ne može lako 
odstraniti. Da bismo tu suvišnu kiselinu iz papira brzo uklonili, 
slike nakon fiksiranja prenesemo u kupku sa sodom, koja se 
sastoji od: 

vode 1000 ccm 

kuhinjske sode 20 g 

U toj alkaličnoj kupki slike ostavimo 2 do 3 minute, da struk¬ 
tura omekša i olabavi, a zatim ih prenesemo u tekuću vodu. Ovu 
kupku treba često mijenjati, jer brzo gubi alkaličnost. Za slike 
koje će se kasnije tonirati ova kupka sa sodom je veoma važna, 
jer zaostaci kiseline u papiru smetaju toniranju. 


PRANJE SLIKA 

Nakon fiksiranja i međukupke sa sodom slike prenosimo u 
bazen ili veću posudu, da se u vodi što lagano teče isperu kiseline 
i fiksir iz želatine i strukture papira. Ako to dobro ne izvedemo, 
od tih će ostataka slika s vremenom požutjeti. Pocrnjelo srebro 
pretvorit će se u sumporno srebro, i pokvariti sliku. Zbog toga 
pranje pozitiva i traje duže od pranja negativa. 

• U vodi što lagano teče ispiranje traje 30 minuta, a u jako hlad¬ 
noj i duže. Ako nema tekuće vode, moramo vodu mijenjati svakih 
5 minuta za vrijeme od pola sata. Bolje je da slike peremo nešto 
duže nego kraće, ali ih ne smijemo ostaviti u vodi preko noći. 
Slike se najbolje ispiru u posudi u kojoj se slobodno kreću, jer 
se tako jednoličnije ispiru i ne lijepe se jedna na drugu. Tanji 
papiri ispiru se nešto brže od debljih. 

Slike koje će biti tonirane moraju biti naročito dobro oprane 
od fiksira, jer inače ton slike ne će biti lijep, a mogu se pojaviti 
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i nejednake mrlje. Slike za toniranje i slike za arhivu, kojima je 
trajnost osobito važna, treba ispirati 1 sat u tekućoj vodi. 

Da li su slike dobro isprane, ustanovit ćemo ako jednu suvišnu 
sliku stavimo u l®/o-tnu rastopinu srebrnog nitrata. Pojave li se na 
slici mrlje, znak je da slika nije dovoljno isprana. 


Uređaj za pranje slika Uređaj za istiskivanje vode 


Sadrži li voda tragove fiksira možemo ustanoviti tako da u 
nešto vode u kojoj se peru slike ulijemo malo rastopljenog hiper- 
mangana. Ako se njegova boja ne izmijeni, znak je da u vodi 
nema fiksira. 

Klorno vapno izbljeđuie slike. Vodovodni uređaji dezinficiraju 
se klornim vapnom. Ako čestice klora dospiju na sliku koja se 
pere ona će izblijediti i slike će nestajati. 

Smeđe mrlje na slikama koje nastaju od rđe iz vodovodnih 
cijevi, ili posuda za pranje nestat će u 1 do 2®/o-tnoj solnoj kiselini. 

O tehnici pranja bilo je govora i u opisu postupka s negativima. 


SUŠENJE SLIKA 


Kad su slike u vodi dobro oprane, složimo ih jednu na drugu 
i istisnemo vOdu što je zaostala između njih. Veće slike objesimo 
pomoću kvačica za rublje da se suše na zraku (ne na jakoj toplini) 
ili ih složimo na mrežu licem prema gore. Manje slike možemo 
složiti na čist papir ili platno. Suvišnu vodu sa slika pokupimo 
viskoznom gumom, spužvom, filtrir papirom ili čistom krpom. Nije 
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dobro da se kapljice vode osuše na slici, jer će na tim mjestima 
ostati vapnene mrlje. Najbolje je da slike prilikom sušenja leže 
malo koso, tako da se voda s njih cijedi. 

Želatina se za vrijeme sušenja steže, od čega se slika savija. 
Da bismo to spriječih, možemo slike prije sušenja staviti u blagi 
rastvor detergenta ili vodu s malo glicerina. 

Polumat ili mat slike treba sušiti na zraku. Slike sa zelenim 
tononi i tonirane slike ne smijemo sušiti na toplini, jer će se ton 
slike izmijeniti.,Na mat slikama škrob u sloju na toplini otvrdne 
i stvara sjaj, a previše osušena površina se lomi pri pregibu. 

Na toplini možemo susiti samo slike koje imaju otvrdnutu 
želatinu. Papir s mekanom želatinom ne smijemo sušiti na toplini, 
jer će se rastopiti mokra želatina ili će površina papira postati 
nejednako sjajna. 

Sušenje slika možemo pospješiti kupanjem u alkoholu, koji 
u sebe navlači vodu, a zatim sliku držimo pred ventilatorom. 


POGREŠKE MA POZITIVIMA 

Ako se ne radi kako je propisano, na pozitivima mogu nastati 
raznovrsne pogreške. Neke vidimo čim je slika razvijena, a neke 
tek kad je gotova. O uzrocima nekih pogrešaka već je bilo govora 
u opisu pojedinih faza rada, a neke ćemo ukratko spomenuti sada. 

Pri kopiranju: slika nije oštra, jer smo negativ postavili 
obratno ili papir nije bio u kontaktu s negativom. Rub oko slike 
nije oštar, jer papir nije dovoljno pritisnut ili je maska za bijeli 
rub debela ili je papir tvrd. Nije li svijetlo u aparatu za kopiranje 
dobro raspoređeno, slika ne će biti jednako osvijetljena.. 

Pri povećavanju: na staklu-u maski za negativ ili na sam 
negativ sjele su čestice prašine od kojih na slici nastaju sitne 
bijele točkice ili imaju otiske prstiju. Njih kasnije moramo retu- 
širati. Negativ može biti okrenut pogrešnom stranom. Slika osvi¬ 
jetljena na poleđinu papira ne će se pojaviti osim ako je ekspo¬ 
zicija bila 10 puta duža. 

Pri razvijanju nastaje najveći broj pogrešaka: 

Crne točkice pojavit će Se ako se u svježe sastavljenom razvi- 
jaču čestice kemikalija nisu posve otopile. 

Smeđe mrlje na slikama nastaju ođ željeza na okrhnutoj 
emajlnoj zdjelici. , 

Mrlje poput oblaka poja-vit će se na slici ako je fazvijač pre¬ 
više koncentriran i ako ga u zdjelici ima premalo, pa ne prelije 
odjednom čitavu površinu slike. 
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Mjehuriće zraka na želatinskom sloju moramo u početku 
razvijanja ukloniti, jer će inače ispod njih ostati bijele, neraz¬ 
vijene točkice. 

Zračna mrena po čitavoj slici pojavit će se ako papir za 
vrijeme razvijanja često vadimo, to jest razvijamo ga na zraku. 

Dihroitska mrena u boji nastaje na slikama ako smo u 
razvijač prenijeli fiksir prstima ili štipaljkama. 

Siva mrena po čitavoj slici pojavit će se ako svijetlo u tamnoj 
komori nije ispravno i predugo djeluje na sloj, ako je papir star 
ili je razvijač previše topao. 

žuta mrena nastaje ako je slika prekratko eksponirana i 
razvijena duže nego je propisano ili ako po slici za vrijeme razvi¬ 
janja predugo trljamo toplim prstima. 

Koloidalna mrena nastaje ako je razvijač obojen, pa se u 
želatinu uvuku oksidacione tvari. 

Ikričava mrena uz rubove slike pojavljuje se na starom 
papiru koji se počeo kvariti zbog odležanosti, topline i vlage. 

Frikciona mrena u obliku crnih pruga na površini papira 
nastaje ako je emulzioni sloj zgnječen ili se po njemu struže. 

Loši tonovi u slici nastaju: ako je slika pretamna zbog pre¬ 
duge ekspozicije, ili je blijeda zbog prekratke ekspozicije. Kad 
je slika tvrda ili odviše mekana, znači da gradacija papira nije 
u skladu s karakterom negativa, ili je svijetlo bilo slabo, tempera¬ 
tura razvijača nije bila normalna ili s razvijačem nešto nije bilo 
u redu. 

Pri fiksiranju mogu nastati ove pogreške: 

Mjehuri ispod želatine pojavit će se ako je kupka za prekid 
razvijanja bila previše kisela, ako je fiksirna kupka bila prejaka 
ili ako je razlika u toploti između razvij ača i fiksira bila preve¬ 
lika, pa su se ispod želatinskog sloja stvorili plinovi koji želatinu 
odvajaju od baritne podloge. Mjehure prije sušenja probušimo 
iglom. 

Žute mrlje na slikama dobijemo ako je fiksirna kupka stara 
i iscrpena i ne otapa halogeno srebro ili slika u kupki leži preko 
slike, pa se svi dijelovi ne fiksiraju jednako. 

Ako neisfiksiranu sliku iznesemo na danje svijetlo, ona će 
od ostataka halogenog srebra poplaviti. 

Pri sušenju uglavnom se pojavljuju ove pogreške: 

Sivi talog na slikama potječe od čestica vapna iz vode. Ako 
voda sadrži vapno, slike treba prije sušenja kratko prati u 5o/e- 
tnoj octenoj kiselini. 
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Smeđe obojena poleđina slike nastala je zbog toga što kemi¬ 
kalije nisu isprane iz strukture papira. 

Tvrd papir postaje ako slike sušimo na jakoj toplini, koja 
ga previše osuši, osobito ako je papir star. Slike ostavimo na 
zraku da u sebe na\aiku izgubljenu vlagu ili u posljednju vodu 
prije sušenja stavimo nekoliko kapi glicerina, koji zadržava 
vlažnost. 


KEMIJSKI ISPRAVCI 

. Postoje razna kemijska sredstva za ispravljanje pogrešaka. 
Međutim od loše slike teško ćemo i kemijskim postupcima dobiti 
sliku s normalnim izgledom. Ispraviti možemo uglavnom samo 
manje pogreške, u prvom redu da slike učinimo bistrijima. 

Slabu žutu mrenu sa slike možemo odstraniti Farmerovim 
oslabljivačem, i to u jednoj od ovih kupki: 

voda 1000 ccm ili voda ^ 300 ccm 

fiksirnatron 3 g crvena krvna sol 1: 10 10 ccm 

crvena krvna sol 0.2 g kuhinjska sol 1:10 10 ccm 

Kupka djeluje nježno i polagano. Oslabljivanje vrši crvena 
krvna sol, a fiksirnatron ili kuhinjska sol reguliraju brzinu oslab- 
Ijivanja. Kupka mora biti tako slaba zbog toga da se oslabi samo 
žuta mrena, a da se ne napada pocmjelo srebro. Sliku izbljeđu- 
jemo dotle dok nestane žute mrene. To radimo uz prigušeno 
danje svijetlo tako da tok oslabljivanja možemo pratiti. Nakon 
toga sliku fiksiramo da se neutralizira crvena krvna sol, a zatim 
je peremo u vodi. Ako je oslabljivanje bilo preslabo, postupak 
možemo ponoviti. Slici s jakomt žutom mrenom koja prelazi u 
smeđe nema spasa. 

Sivu mrenu s povećanih slika možemo odstraniti u nešto jačoj 
Farmefovoj kupki za oslabljivanje: 

voda 1000 ccm 

fiksirnatron 10 g 

crvena krvna sol 4 g 

Ova kupka jače napada najprije gornje dijelove sloja koji su 
pokriti sivom mrenom. Raditi treba u staklenim zdjelicama, jer 
crvena krvna sol ne smije doći u doticaj sa željezom s okrhnutih 
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emajlnih zdjelica. Cim u kupki siva mrena nestane, stavimo sliku 
u kiselu fiksimu kupku, a zatim je peremo u vodi. Od dužeg 
oslabljivanja mijenja se ton slike. Budući da je oslabljivač pri¬ 
lično jak, može se dogoditi da slika na svijetlim mjestima (gdje 
neina sive mrene) požuti, jer se oboji baritni sloj. Takvu sliku 
možemo smatrati uništenom. Zbog toga je bolje ako se poslužimo 
oslabljivačem s kuhinjskom soli. 

Djelomično izbUeđivanje slike, želimo li da na tamnijoj slici 
budu svjetliji samo pojedini dijelovi, upotrebit ćemo oslabljivač 
kao za skidanje žute mrene (crvena krvna sol i kuhinjska sol). 
U maloj posudi oslabljivaču dodamo nekoliko kapi glicerina, da 
se ne razlijeva, sliku namočimo u vodi, višak vode obrišemo, sliku 
stavimo na staklenu ili kromiranu ploču i pomoću kista ili malo 
vate na štapiću nanosimo oslabljivač na ona mjesta koja moraju 
postati svjetlija. Pri ruci držimo grudicu vate namočenu u lOo/o-tnu 
fiksirnu kupku, i kad je oslabljivač dovoljno djelovao, oslabljivanje 
zaustavimo fiksirom. Tako će nam bjeline u slici biti čiste i svi¬ 
jetle, slika će postati briljantnija, a crnine će ostati netaknute. 

Permanganat oslabljivač. Ako se na slici — zbog predugog 
razvijanja — pojavila lagana žuta mrena, možemo je odstraniti u 
kupki kalijevog permanganata (hipermangan), koji djeluje pola¬ 
gano i vrlo jednolično. On oslabljuje nježno, čisti bjeline i nije 
podesan za jače oslabljivanje pretamnih slika. Najprije rastopimo 
1 g hipermangana u 100 ccm vode, što znači otopina 1: 100. Za 
upotrebu ćemo uzeti: 

vode 100 ccm 

hipermangan 1: 100 5 ccm 

koncentr! sumporne kiseline 5 kapi 

Sumpornu kiselinu moramo ulijevati oprezno. Prije oslab¬ 
ljivanja sliku namočimo u vodi, da želatina omekša. U ovoj 
kupki papir se oboji malo u smeđe. Bromosrebrni papir oslablju¬ 
jemo oko 30 sekimda, a klorobrom papir polovicu manje. Nakon 
oslabljivanja sliku stavimo u 5»/c-tnu kupku kalijevog metabisul- 
fita ili u 10»/o-tnu kupku fiksirnatrona (obična kisela fiksirna 
kupka je prejaka). Tu slika postaje bistra, a smeđe obojenje od 
manganovog superoksida nestaje. Ako je oslabljivanje bilo pre¬ 
slabo, postupak možemo ponoviti. Na kraju sliku peremo u vodi. 
Permanganat kupka ne mijenja ton slike. 

Tiokarbamiđ oslabljivač također se upotrebljava za slike sa 
Žutom mrenom, koja je nastala zbog predugog razvijanja, i za 



slike bez čistih bjelina. Slike moraju biti dobro oprane od fiksira, 
a zdjelica oprana razrijeđenom solnom kiselinom.■ Kupka sadrži: 

voda 1000 ccm 

tiokarbamiđ 20 g 

limunova kiselina krist. 10 g 

U ovoj kupki uz lagano ljuljanje zdjelice slike ostaju dotle 
dok nestane žute mrene, što može trajati i desetak minuta. Nakon 
oslabljivanja slike peremo u vodi. Nije ih potrebno fiksirati. Ljeti 
možemo ovoj kupki dodati 20 g alauna. Upotrebiti je možemo 
ninogo puta, a pokvari se nakon 14 dana. Nakon rada zdjelicu 
također treba dobro oprati razrijeđenom solnom kiselinom, jer 
ako ostaci tiokarbamida dođu u vezu s razvijačem, mogu na 
slici stvoriti pogreške. 

Cijankalij oslabljivač upotrebljava se u grafičkim tehnikama 
za skidanje mrene i bistrenje negativa i pozitiva, a primjenjuje 
se i pri izradi većih količina slika na papiru koji ima mrenu. 
S obzirom na to da je cijankalij jak otrov za fotoamatera ne 
dolazi u obzir, toviše što se isti rezultat može postići permanganat 
oslabljivačem. 

Jodnim izbljeđivačem možemo pojedine dijelove slike učiniti 
posve bijelim. Sastav: destilirana voda 30 ccm, jod u kristalu 
1 g, jodkalij 10 g i gumiarabike 1 gram. Kistom premažemo one 
dijelove slike koji imaju potpuno izbijeliti i čekamo da najprije 
posve potamne. Kad sliku stavimo u fiksimu kupku, jod će izbli- 
jedjeti i namazana mjesta bit će potpuno bijela. Umjesto gumia¬ 
rabike možemo upotrebiti nekoliko kapi glicerina, da se jod ne 
razlijeva po slici. Ovim potpunim izbljeđivačem možemo i pisati po 
tamnoj slici. Primjenjuje se uglavnom kad sa slike želimo uklo¬ 
niti nepotrebne tamne dijelove i postići čistu bjelinu. 

Pocrnjele srebro u slici posve izbljeđuje i u ovoj kupki: 
kalij ev bikromat s malim dodatkom Sumporne kiseline, ili 0.5‘'/o'-tni 
permanganat s malo sumporne kiseline, ili 2 g joda u kristalu 
rastopljenih u 100 ccm alkohola. Kasnije sliku fiksiramo, pri čemu 
premazani dijelovi postanu bijeli, a zatim sliku peremo. Kloma 
voda također izbljeđuje pocrnjele dijelove slike, a fiksirna kupka 
ih antiklorira. 

Stery efekt je postupak kojim možemo izjednačiti gradaciju 
papira pri kopiranju i povećavanju. Takav je slučaj ako je negativ 
tvrd, a mi želimo da u slici budu istaknute i pojedinosti u sjenama 
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ili želimo tiblažiti kontraste da slika bude izjednačena i da se 
sjene ne stope s crninom. Ovaj postupak možemo primijeniti i 
onda kad je negativ normalan, a imamo samo tvrdu gradaciju 
papira. 

Postupak je ovaj: pošto smo papir osvijetlili da se razviju 
i pojedinosti u bjelinama (to znači da papir moramo 4 do 10 puta 
duže eksponirati), stavimo ga prije razvijanja u pretkupku, koja 
se sastoji od: 

za bromosrebme za klorosrebrne 

vode 1000 ccm 1000 ccm 

kalijeva bikromata 10 g 2 g 

Količina bikromata može. varirati prema vrsti papira. U ovoj 
kupki ostavimo bromosrebrni papir 1 minutu, a klorosrebrni do 2 
minute, što je papir tvrđe gradacije duže ostaje u kupki. Papir 
operemo da nestane žute boje od bikromata (oko pola minute), 
a zatim ga , razvijamo u običnom razvijaču za papir. Ostaci bikro¬ 
mata u želatini nestat će pri razvijanju djelovanjem sulfita. 

Protiv prejakog zacrnjivanja i kontrasta u slici pomaže pret- 
kupka sa 2 ccm amonijaka na 1 litru vode, a sličnu ulogu vrši 
kalijev jodid ili amonijev persulfat 1: 100 ili oksidirana P/o-tna 
amidol kupka. 

Preobraćanje slike može se izvesti isto tako kao što se to 
radi s uskim kinofilmom. Postupak je jednostavan, ali papir 
mora imati dosta debeo sloj. Snimku na papiru najprije razvi- 
jemo u rapidnom razvijaču, tako da bude dosta tamna i da po 
čitavoj slici dobije sivu mrenu. Nakon razvijanja papir ne fiksi¬ 
ramo nego ga iz razvijača izravno prenosimo u kupku za izblje- 
đivanje, koja se sastoji od: ' 

vode 1000 ccm 

kalij evog bikromata 5 g 

koncentr. sumporne kiseline 10 ccm 

U ovoj kupki papir ostaje 2 do 3 minute, da slika posve 
izblijedi, to jest da dijelove slike koji su u razvijaču potamnjeli 
nestanu. Sada papir dobro operemo u vodi i na danjem svijetlu 
ponovo ga razvijemo u rapidnom razvijaču. Zatim slijedi fiksi¬ 
ranje i pranje. Izbljeđivanjem smo sa slike uklonili poemjelo 
srebro. Neosvijetljeni i nerazvijeni dijelovi su ostali, ali umjesto 
da ih otopimo u fiksiru, mi smo ih osvijetlili i tako je nestalo 
negativne slike, a pojavila se pozitivna. 
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Nakon izbljeđivanja sliku ne moramo razvijati, nego je 
možemo tonirati u smeđi ton u sumpornom natriju. Preobraćanje 
slika praktično je za reprodukcije manjih formata koje snimamo 
preko prizme i zrcala u kutu od 45® ispred objektiva, da dobi¬ 
jemo prave strane.' Na sličan način rade i automati za brzu 
fotografiju. 
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T O NIRANJ E 


U OBIČNOM, rapidnom, metol-hidrokinon razvijaču dobijemo 
na papiru temeljni plavo-crni, topliji ili hladniji ton, kao što ga 
vidimo na većini fotografija. Budući da takav ton ne djeluje 
uvijek profinjeno, fotokemičari su pronašli velik broj postupaka 
kojima se standardni ton slike može oplemeniti, odnosno izmijeniti 
u neki drugi ton, najčešće u smeđi u raznim nijansama. 

Toniranje ili »tenenje« u fotografiji je opravdano ako izmije¬ 
njeni ton služi boljoj izražajnosti motiva u slici i ako je postignut 
fotokemijskim sredstvima a ne koloriranjem. Mnogo je slika 
spašeno toniranjem, jer im je ton postao bolji. To ipak ne znači 
da će svaka slika toniranjem automatski postati bolja ili vred¬ 
nija. Pogledamo li isti motiv u nekoliko različitih tonova, vidjet 
ćemo razliku u njihovu djelovanju, U jednom tonu slika će djelo¬ 
vati toplo i ugodno, a u drugom tonu isti taj motiv djelovat će 
hladno i neprivlačno. Radi se dakle o vizuelnom učinku pojedinih 
tonova na naše oko i njegovom podudaranju s motivom koji se 
prikazuje na slici. 


KAKO DJELUJU TONOVI 

Crno-sivo-bijeli standardni ton djeluje stvarno, neutralno 
hladno, obično i svakodnevno. 

Smeđi tonovi djeluju mirno, mekano, toplo i ugodno. Slike 
u raznim nijansama smeđih tonova, osobito s portretima, ugodniji 
su za gledanje, a i licu portretirane osobe bolje pristaju. Nepri¬ 
rodno bi bilo snježni motiv prikazati u smeđem tonu, jer takvom 
motivu bolje pristaje plavi, ton. 

Plavi tonovi djeluju hladnije. Oni pristaju snimkama u noći, 
zimskim motivima, željeznim konstrukcijama, motivima s .mora 
ili kad u prirodi postoji mnogo plavetnila i prozračnosti, koju 
u slici želimo dočarati i tonom. Plavi tonovi ne pristaju predme¬ 
tima za jelo a niti portretima. 

Zeleni ton također djeluje hladno, ali pristaje motivima s 
mnogo zelenila, na primjer šumi, polju, cvijeću i slično. 



Crvenkasti tonovi pristaju svijetlim motivima s malom ljestvi¬ 
com tonova (High-Key), ali samo na bijelim papirima. 

Slike možemo tonirati direktno i indirektno. 

Direktno se ton u slici može promijeniti na dva načina: 

1. Razvijanjem slika u smeđi ton, koji na klorosrebrnom i 
klorobrom papiru dobijemo izravno u glicin-hidrokinon razvijaču, 
kao što je već opisano. 

2. Oplemenjivanjem ili poboljšavanjem plavo-crnog ili smeđeg 
tona u kupkama s metalnim solima, kao što su: selen, uran, zlato 
i t. d., koji metalična zrnca srebra — od kojih se sastoji slika — 
oboje, pa ona postaju tamnija ili poprimaju neki drugi ton. Naime 
čestice metalnih soli prihvaćaju se na čestice metaličnog srebra, 
s kojim se dobro vežu i upotpunjavaju, kao kad neki metalni 
predmet posrebrimo, pozlatimo ili ponikljamo. 

Indirektno se slika može tonirati djelomičnim ili potpunim 
izbljeđivanjem, pri čemu pocrnjelo srebro postaje opet klorno ili 
bromovo srebro, koje zatim ponovo potamni u razvijaču ili u 
kupki sumpornih ili metalnih soli, ali sada u smeđem ili nekom 
drugom tonu. Za tu se svrhu upotrebljavaju: 

sumporne soli — sumporni natrij, sumporni barij, tiokarba- 
mid, i još neke, i 

metalične soli selena, urana, bakra, zlata, željeza i t. d. 

Ove soli mogu se niiješati sa sumpornim solima. 

Kako djeluju pojedine soli? 


sumporne ;.daju ... sepija smeđe, toplije tonove, 

bakarne.daju . . . tupo smeđe, hladnije tonove, 

selenske.daju . . . tople smeđe tamne tonove, 

uranove.daju . . . crvenkasto-smeđe tonove, 

željezne i zlatne . . . daju . . . plavkaste tonove, a 

vanadijeve.daju . . . zelenkaste tonove. 


Bakarne, željezne i uranove soli ne daju trajne tonove, pa 
kod njih sliku treba lakirati, da se površina i ton zaštite od utje¬ 
caja svijetla i zraka. Sumporne, selenske i zlatne soli daju 
postojane tonove. 

PAPIR ZA TONIRANJE 

Prije nego se primijeni neki postupak toniranja treba znati 
kako papir s nekom vrstom emulzije, nekom bojom, površinom 
i gradacijom reagira na određeno toniranje, jer sve vrste papira 
nisu podesne za svaki postupak toniranja. 
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Klorosrebmi i klorobrom papir niže su osjetljivi i imaju 
sitnije zrno, koje — kako već znamo — samo po sebi naginje na 
smeđi ton. Ove papire možemo izravno razvijati u smeđi ton ili 
im ton možemo oplemeniti direktnim postupkom, na primjer 
selenom ili zlatom. Oni nisu prikladni za izbljeđivanje i toniranje 
u smeđe poput bromosrebrnih papira, jer im sitna zrnca postaju 
žuto-smeđa umjesto da budu tamnosmeđa. 

Bromosrebrni papir ima krupnija i rjeđe raspoređena zrnca 
u sloju, koja nisu prikladna za razvijanje u smeđi ton u glicin- 
hidrokinon razvijaču, niti za direktno oplemenjivanje tona metal¬ 
nim solima, od kojih im se crni ton tek neznatno mijenja. Bromo- 
srebrnim papirima bolje pristaje indirektni postupak, jer će dati 
ljepše tonove. Slika se izblijedi prevođenjem pocrnjelog srebra 
ponovo u bromovo srebro, a zatim se ponovnim razvijanjem bro- 
movo srebro prevede u sumporno srebro, koje daje smeđi ton. 
Taj se ton zatim može još oplemeniti metalnim solima, na primjer 
selenom ili zlatom. 

Površine papira. Općenito uzevši tonirane polumat i mat 
površine dat će ljepše tonove, jer je na njima želatina mekana, a 
refleksija nije blještava. Papiri sa sjajnom otvrdnutom želatinom 
nisu dobri za toniranje, jer im ton ostaje hladniji. 

Boja papira svojom refleksijom utječe na isticanje tona. 
Papir u boji slonove kosti (Elfenbein) ili žućkasti (šamoa) dat 
će bolje smeđe tonove nego bijeli papir, a plavi, zeleni i crven¬ 
kasti ton bolje će se isticati na bijelom nego na žućkastom papiru. 

Gradacija papira. Mekane i normalne gradacije dat će bolje 
tonove od tvrđih gradacija. U tvrđim gradacijama proces toni- 
ranja traje nešto duže. , 

Slike za toniranje moraju biti snažnije, ali sve jednako do 
kraja razvijene, jer će im inače ton slike biti različit. Slike koje 
su prekratko eksponirane, zatim slike »mučene« u razvijaču imaju 
malo pocrnjelog srebra i daju blijede smeđe tonove. S više pocr¬ 
njelog srebra slika će se polaganije tonirati, ali će ton slike biti 
tamniji i snažniji. 

Slike koje ćemo tonirati ne smijemo kupati u kiseloj kupki 
za prekid razvijanja, a fiksirati ih moramo u neutralnom, a ne U 
kiselom fiksiru. Kiselina steže želatinu i uvlači se u strukturu 
papira, a njezini ostaci mogu smetati pri toniranju. Zbog toga 
slike namijenjene toniranju treba prati u vodi oko 1 sat. 

Tonirane slike nakon sušenja postaju nešto tamnije, sa čime 
se već pri toniranju mora računati. Kupke za toniranje, s poste¬ 


penim iscrpljivanjem, rade sporije, a i ton što ga daju manje je 
svjež. Osim toga moramo se pomiriti s činjenicom da posve istu 
nijansu tona drugi put u slikama ne ćemo postići. 


DIREKTNO TONIRANJE 

Slike moraju biti dobro oprane, a ako su bile suhe, onda ih 
močimo u vodi 2 do 3 minute, da želatina odmekša, a zatim ih — 
bez izbljeđivanja — stavimo u jednu od ovih kupki. 

Selen-sulfit za direktno toniranje ima svojstvo da pocrnjela 
srebrna zrnca oboji u smeđi ton, koji je trajan. Selen daje boju 
tona, a sulfit služi za očuvanje trajnosti kupke. Za bromosrebrne 
papire upotrebit ćemo ovu kupku: 

voda 1000 ccm 

sulfit bezvodni 20 g 

crveni selen 3 g 

Sastavljenu kupku treba malo prokuhati. Talog što se stvorio 
ne smeta, jer se i on može upotrebi ti. S kupkom možemo raditi 
dugo, sve dok se ne iscrpe, n 

Selen-sumporni natrij za direktno toniranje klorosrebrnih i 
klorobrom papira u smeđi ton. Kupku možemo upotrebiti i za 
bromosrebrne papire, ali samo ako sliku prije izblijedimo kao za 
toniranje u sumpornom natriju. Kupka se sastoji od: 

voda destilirana 100 ccm 

sumporni natrij, kristalni 40 g 

crveni selen Ig 

Ova kupka je koncentrirana i dugo traje ako je držimo u 
tamnoj boci dobro začepijenu i na tamnom mjestu. Za upotrebu 
je razrijedimo sa 15 do 30 dijelova prokuhane ili destilirane vode. 
Vodom razrijeđena kupka ne drži se dugo. Toniranje traje 10 do 
15 minuta uz ljuljanje zdjelice. Još jače razrijeđena vodom radi 
polaganije i daje platinasto-smeđi ton. Sliku ne možemo pretje¬ 
rano tonirati, jer kad postigne stupanj najjačeg obojenja, toni¬ 
ranje prestaje. Ako umjesto 1 grama selena dodamo kupki 2 
grama, ton slike će biti crveniji. 

Nakon toniranja slike peremo u vodi 15 do 20 minuta,- a zatim 
ih sušimo na zraku (sušenjem na toplini može se ton slike izmi¬ 
jeniti). Prestane li nakon većeg broja toniranih slika kupka djelo- 
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vati, znači da joj se snaga iscrpla. Sad joj možemo dodati malo 
lOo/o-tnog sumpornog natrija, da dobije crvenkastu boju, pa će 
i dalje dobro djelovati. 

Ovu kupku možemo nabaviti u trgovinama pod nazivom: 
Selen, Senol, Selenit, Carbon, Coradon i slično u zasićenoj teku¬ 
ćini, koju razrijedimo sa 15 do 20 dijelova vode, ali je po nave¬ 
denom propisu možemo prirediti i sami, toviše što koncentrirana 
kupka traje veoma dugo. 

Fiksirnatron-alaun za direktno toniranje slike u smeđi ton 
toplim putem (Kodakov propis): 

voda topla 1000 ccm 

fiksirnatron 200 g 

kalij ev alaun 45 g 

Kupku treba kuhati 2 do 3 minute. Gotova je za upotrebu. 
Temperatura kupke pri toniranju mora biti 50 do ćO« C. Slike 
prije toniranja moramo otvrdnuti u formalinu, da se želatina ne 
rastopi, zatim ih peremo i toniramo u navedenoj toploj kupki 
10 do 30 minuta. Temperaturu kupke treba održati jednakom. 
Kupka će dobro tonirati samo uz dodatak malih odrezaka neosvi¬ 
jetljenog fotopapira ili uz dodatak 5 do 6 ccm 10«/o-tnog srebrnog 
nitrata ili jodkalija. Nakon toniranja na površini slike nakupi se 
talog, koji obrišemo vatom, a zatim slike peremo u vodi. Ovaj 
postupak toplog toniranja danas se malo upotrebljava, jer nema 
nekih naročitih prednosti pred drugim postupcima. 

Sumporni kalij (Schwefelleber) za direktno toniranje u smeđi 
ton ima jednaka svojstva kao selen. U njemu možemo tonirati 
sve slike na klorosrebmom, klorobrom i bromosrebmom papiru, 
ali samo na mekanim i normalnim gradacijama. Slike moraju biti 
snažnije razvijene. Kad slika dobije smeđi ton, toniranje prestane 
i ton se više ne mijenja. Kupka se sastoji od: 

voda 1000 ccm 

sumporni kalij 3 g 

Kupka je gotova za upotrebu. Temperaturu kupke od 25 do 
30“ C treba održavati podgrijavanjem. Svaki puta je moramo 
nanovo sastaviti. Ima neugodan miris pa toniranje treba vršiti 
na zraku. 

Rođanamonij — zlatni klorid za direktno toniranje klorosre- 
brnih papira u željezno-plavi ton: 

voda destilirana 1000 ccm 

rođanamonij 2 g 

l*/o-tni zlatni klorid 6 ccm 
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Kupka je gotova za upotrebu. Dobro oprane slike držimo u 
ovoj kupki dotle dok postignu pravi ton. Dužim toniranjem ton 
prelazi u ljubičasto. Poslije toniranja slike pola sata peremo u 
vodi. U ovoj kupki možemo oplemeniti svaki smeđi ton koji 
dobijemo sumpornim natrijem. 

Bakarni sulfat — kalijev citrat za direktno toniranje daje 
Ijubičasto-smeđi do trešnjevo-crveni ton na bromosrebrnim papi¬ 
rima. Može se upotrebiti i za pojačavanje negativa, ali bez 
razređivanja vodom. Kupka se sastoji od: 

neutralni kalijev citrat 10“/o 600 ccm . 

modra galica (bakarni sulfat) lOo/o 80 ccm 
crvena krvna sol lOo/o 70 ccm 

Kupku treba filtrirati. Za toniranje slika razrijediti je s još 
jednim ili s više dijelova vode. Slike ne treba izblijeđivati, jer se 
ovdje slika u isti čas izbljeđuje i tonira. Nakon 1 do 2 minute 
slika postaje Ijubičasto-smeđa, a što je duže toniramo, tonovi se 
mijenjaju i prelaze iz smeđeg u crvenkasti i napokon u trešnjevo- 
crveni ton. 

Amonijevim ferisulfatom dobijemo plavi ton direktnim toni¬ 
ranjem slika na bijelim papirima. Slike močimo u vodi i bez 
izbljeđivanja stavimo u kupku, u kojoj se slika u isti čas izblje¬ 
đuje i tonira u plavi ton. Trajnu pretkupku sastavimo u dvije 
boce ovako; 

A. crvena krva sol 2 g B. amonijev ferisulfat 10 ; g 
voda 250 ccm voda 100 ccm 

solna kiselina 1 ccm 

Za upotrebu miješamo: A 10 ccm 

B 5 ccm 

voda 100 ccm 

solna kiselina 1 ccm (12 kapi) 

Razrijeđena kupka ne drži se dugo. Kupki možemo dodati i 
vrlo' malu količinu kalijevog bikromata. Bromosrebrne slike 
dobiju plavi ton, a što ih duže držimo u kupki ton postaje 
izraziti ji. 

Plavo-zeleni ton dobit ćemo ako uz amonijev ferisulfat umje¬ 
sto solne kiseline upotrebimo istu količinu zasićenog rastvora 
oksalne kiseline. 


32 Fizi; Fotografija 
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Zeleni ton. Slika može dobiti zeleni ton ako je najprije bila 
u amonijevom ferisulfatu plavo tonirana, a onda je stavimo još 
u kupku: 

voda 200 ccm 

sumporni natrij lOo/o-ni 10 ccm 

solna kiselina 10»/o-na 10 ccm 

Ovu kupku treba svaki puta sastaviti nanovo. Slike nakon 
toniranja treba dobro prati. 

Zelene tonove možemo na slikama postići i toniranjem u 
vanadijevom kloridu, ali je sastav te kupke nešto kompliciraniji. 

Crveno-smeđi uranov ton dobijemo na bromosrebrnom papiru 
direktnim postupkom primijenivši isti propis koji je opisan za 
pojačavanje negativa. Za toniranje papira kupku moramo razri- 
jediti s još jednim dijelom vode, da bismo lakše nadzirali toni¬ 
ranje. Kod negativa pojačavamo prozirnost, a kod slika ton koji 
je na površini. Ton pocrnjelog srebra se oboji, a bjeline ostaju 
čiste. U početku toniranja slika postaje tamno crvenkasto-smeđa, 
a što je duže toniramo, ton postaje svjetliji i crveniji. Za vrijeme 
toniranja slike u zdjelici/ljuljamo, a nakon toniranja peremo ih 
u vodi dok bjeline postanu čiste. Od predugog pranja ton slike 
bi postao svjetliji i žućkast. Ton na svijetlu nije postojan. Slike 
treba lakirati. 


INDIREKTNO TONIRANJE 

Postoji mnogo postupaka za izmjenu i poboljšanje tona izblje- 
đivanjem i ponovnim razvijanjem slika u snažnom razvijaču bez 
bromkalija ili toniranjem u neki drugi ton. i 

U izbljeđivaču za klorosrebrne i klorobrom papire uz crvenu 
krvnu sol nalazi se kalij ev bikromat ili solna kiselina. 

Oni izbljedjela srebrna zrnca pretvaraju natrag u klorno sre¬ 
bro. Za bromosrebrne papire uz crvenu krvnu sol nalazi se krom- 
kalij, a koji put i amonijak, koji pojačava djelovanje bromkalija. 
Oni izbljedjela srebrna zrnca pretvaraju natrag u bromovo srebro. 

Izblijedjelu, u klorno ili bromovo srebro prevedenu sliku 
možemo: 

a. razvijati u snažnom razvijaču bez bromkalija i postići 
snažnije plavo-crne tonove nego što ih je slika imala prije; 

b. tonirati u kupkama sumpornih ili metalnih soli, u kojima 
se slika ponovo pojavi, ali u smeđem ili crvenkastom, svjetlijem 
ili tamnijem tonu. 



POLJEPŠAVANJE TONA 

Ako nas u crno-bijeloj slici crni ton ne zadovoljava, možemo 
ga poboljšati tako da sliku izblijedimo i ponovo razvijemo, ali u 
snažnijem razvijaču, koji će dati novi, tamniji i snažniji ton. 
Kao što već znamo, klorosrebrni i klorobrom papiri daju toplije 
tonove od bromosrebrnih, a budućiv da na potonjima najčešće 
slike povećavamo, bromosrebrnu ćemo sliku izbljeđivanjem pre¬ 
vesti u klorosrebrnu, a zatim je razviti. 

Temeljito oprane slike izblijedimo na danjem svijetlu u ovoj 
kupki: 

60 ccm 5»/o-tne otopine kalijevog bikromata, 

70 ccm 10“/o-tne solne kiseline (spec. težina 1.16 razrijeđena 
u omjeru 1: 10), i 

70 ccm vode 

Ova kupka koju možemo sastaviti u dvostrukoj ili tro¬ 
strukoj količini — drži se dugo u tamnoj boci i na tamnom 
mjestu i možemo je upotrebiti mnogo puta. Kad smo u njoj sliku 
posve izblijedili, peremo je u tekućoj vodi 2 do 3 minute (ne 
duže!), tek toliko da s nje nestane žuto obojen je nastalo od bikro¬ 
mata. Sada sliku na danjem svijetlu razvijemo u ovom kontrast- 


nom razvijaču bez bromkalija: 


voda 

200 ccm 

sulfit kristalni 

40 g 

hidrokinon 

10 g 

potaša 

40 g 

Razvij ač treba svaki puta sastaviti 

nanovo. Nakon razvijanja 


slike stavimo na nekoliko minuta u kiselu fiksirnu kupku uglavnom 
zato da se neutraliziraju alkalije koje su se uvukle u želatinu, a 
zatim slike peremo i sušimo. Tako smo ponovnim snažnijim 
razvijanjem dobili plavo-cmi ton, koji slici daje neobičnu bri- 
Ijancu, kakvu obični rapidni razvij ači ne mogu dati bromo¬ 
srebrnom papiru. 

* Sumporni natrij ili natrijev sulfid (zadnje slovo »d«!) je 
sumporna sol u blijedo-žućkastim kristalima. Po nazivu ga ne 
smijemo zamijeniti s natrijevim sulfitom, koji dodajemo razvija- 
čima. Sumporni natrij je vrlo higroskopičan i treba ga držati u 
tamnoj dobro začepljenoj boci. Rastvoren u vodi ima neugodan 
miris. On daje jednostavan, pouzdan i jeftin postupak za indi- 


rektno toniranje slika u smeđi ton, pa se u praksi najviše 
primjenjuje. 

Postupak toniranja je jednostavan: slike najprije izblijedimo, 
kratko operemo, a zatim ih stavimo u kupku sa sumpornim natri¬ 
jem, u kojem se slika ponovo pojavi, ali u smeđem tonu. Neke 
činjenice, međutim moramo zapamtiti, jer o njima ovisi dobar ton. 

1. Toniranje sumpornim natrijem prikladno je samo za bro- 
mosrebrni papir. Klorosrebrni papir i klorobrom papir imaju 
veoma sitna znca, pa ih je bolje tonirati direktnim postupkom, 
jer bismo' indirektnim postupkom dobili slike sa žuto-smeđim 
tonovima. 

2. Slike na bromosrebrnom papiru moraju biti snažno razvi¬ 
jene, tako da u slici bude dosta pocrnjelog srebra. Kratko razvi¬ 
jene, »mlohave« i u razvijaču »mučene« slike dat če loš smeđi ton. 
Osim toga smeđi ton je svjetliji od plavo-crnog. 

3. Razni fabrikati papira i razne gradacije dat će različite 
smeđe tonove. Bromosrebrni papir mekane i normalne gradacije 
dat će toplije i punije smeđe tonove od papira s tvrđom 
gradacijom. 

4. Slike treba temeljito oprati od fiksira, da mu ne ostane 
trag, koji bi mogao stvoriti tamne mrlje. Fiksir u vezi s crvenom 
krvnom soli može postati Farmerov oslabljivač, a nakon njegova 
djelovanja slika se više ne može spasiti. 

5. Slike možemo tonirati odmah nakon pranja. Ako su bile 
suhe, močimo ih u vodi 2 do 3 minute. Sumporni natrij malo 
nagriza želatinu, a slike koje su jednom bile suhe, postale su 
otpornije. 

6. Slike namijenjene toniranju ne smijemo nakon razbijanja 
unositi u kiselu kupku za prekid razvijanja, niti u jako kiseli 
fiksir, a niti ih otvrdnjivati. Svaki zaostatak u papirnoj strukturi 
ili u želatinskom sloju stvara loše spojeve, a time i loši ton. 

7. Zdjelice moraju biti čiste. Svaki trag stranih kemikalija 
može uzrokovati neku pogrešku. Sumporni natrij u vezi sa želje¬ 
zom s okrhnute zdjelice stvorit će na slikama plave točkice. 

8. Sumporni natrij je jako alkaličan i nagriza kožu na prstima, 
pa treba raditi štipaljkama ili u gumenim rukavicama. Osim toga 
on ima neugodan miris i s njim treba raditi na zraku, ali ipak ne 
na jakom svijetlu. Isparivanje sumpornog natrija; štetno je za 
fotomaterijal, na kojem sumporne pare mogu stvoriti mrenu. 
Kad sumporni natrij izgubi svoj specifičan miris, prestaje mu 
djelovanje. 



A. Kupke zd izbljeđivanje slika na bromosrebrnom papiru 
prema svojem sastavu daju razne nijanse smeđih tonova. Evo 
nekoliko kombinacija: 


crvena krvna sol 

A 

30 

B 

30 

c 

30 

D 

30 

E 

30 g 

40 g 
5-10 ccm 

bromkalij 

10 

15 

20 

30 

amonijak 

— 

— 

— 

5-10 

voda 

100 

100 

100 

100 

100 ccm 


Ovako sastavljena kupka za izbljeđivanje je koncentrirana. 
Prije upotrebe razrijedit ćemo je vodom u odnosu 1:10, to jest 
navedenih 100 ccm daje nam 1 litru kupke za izbljeđivanje, koja 
se dugo drži u tamnoj boci i na tamnom mjestu. Temperatura 
kupke treba biti 18 do 200 0. Izbljeđivanje traje 1 do 7 minuta. 
Ako slika pri izbljeđivanju ne nestane potpuno, ne smeta, jer se 
radi o oksidacionim produktima razvijača koje izbljeđivač ne 
može posve odstraniti. Sliku nakon izbljeđivanja peremo u vodi 
(oko 1 rninutu) da se ispere žuto obojenje nastalo od crvene 
krvne soli. Nije dobro sliku prati predugo. 

Razni tonovi — između sepija-smeđih i IjubiČasto-smeđih _ 

ovise o sastavu kupke za kbljeđivanje, to jest o odnosu kohčine 
crvene krvne soli, bromkalija i amonijaka. Tako na primjer kupka 
sepija tonove, kupka B tamnije smeđe, a u kupkama s amo¬ 
nijakom tonovi postaju Ijubičasto-smeđi. 

Crvena krvna sol izbljeđuje sliku, što je ima više, izbljeđi¬ 
vanje je brže. Normalno je ima 30 grama. Ako želimo da kupka 
izbljeđuje sporije možemo uzeti 20 g, a da izbljeđuje brže, 40 g. 

Bromkalij pretvara izblijedjela zrnca u bromovo srebro. S 
ma.nje bromkalija zrnca postaju sitnija, u slici ostaje više sitnih 
pojedinosti, ali će ton slike ostati žuto-smeđi ili sepija. S više 
bromkalija ton će biti topliji, tamnije smeđi, ali će pojedinosti 
u slici biti manje. 

Amonijak pojačava djelovanje bromkalija sa svrhom da poje¬ 
dinosti ostanu, a ton slike ipak bude tamniji. 

Toplije tonove postižemo tako da sliku prije izbljeđivanja 
predtoniramo 1 do 2 minute u sumpornoj ili selenskoj kupki 
kakvu upotrebljavamo za toniranje. Promjenu u tonu ne-vidimo. 
Sliku zatim izblijedimo, ali je ne ćemo moći izblijediti potpuno. 
Pri toniranju će ton postati snažnije smeđe-ljubičast. I slike koje 
su prekratko razvijene dobit će na ovaj način bolji ton. 

Izblijedimo li sliku do kraja, da papir ostane čist, ona će 
nakon toniranja biti svjetlija i mekanija, jer sam sumporni natrij 
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ne može slici dati posve tamne tonove. Ako izblijedimo sliku samo 
do polovine, toliko da nestanu samo svijetli dijelovi, a da tamniji 
ostanu, na žućkastom ćemo papiru dobiti snažne tonove s izvan¬ 
rednim djelovanjem, a tonovi na bijelom papiru bit će jedva 
prihvatljivi, jer će sjene biti svijetlosmeđe. O izbljeđivanju dakle 
ovisi budući ton slike. Kad je kupka za izbljeđivanje iscrpena, ne 
će izbljeđivati do kraja, ali to tonu slike ne će smetati. 

B. Toniranje sumpornim natrijem. Nakon izbljeđivanja sliku 
kratko operemo i stavimo je u kupku sa sumpornim natrijem, u 
kojem će polagano poprimati svjetliji ili tamniji ton, prema tomu 
kakav je bio sastav izbljeđivača i koliko je slika bila izbljedjela. 

Kupka sumpornog natrija sastoji se od: 

1 do 30 / 0 -tnog sumpornog natrija u kristalu, to jest 10 do 30 
grama na 1 litru vode. Sumporni natrij možemo nabaviti u trgo¬ 
vinama, i to u bočicama, koje treba držati dobro začepljene, jer 
sumporni kristali jako navlače vlagu. Prelijemo li kristale vodom, 
dobit ćemo zasićenu otopinu, od koje uzimamo potrebne količine. 
Sumporni natrij dobro se drži u zasićenoj otopini, a jače razri¬ 
jeđen vodom brzo se kvari. Konzervirati ga možemo dodatkom 
natrijevog sulfita u trećini količine sumpornog natrija.^ 

Količina sumpornog natrija za toniranje nije naročito važna. 
Normalno iznosi l«/o. Ako ga ima manje, toniranje će biti sporije, 
a ako ga ima 2 do 3«/o, toniranje će biti brže, ali zbog toga^ton 
slike ne će postati tamnijim. Ton ovisi o tome koja je količina 
bromovog srebra ostala na izbljedjeloj slici. 

Za vrijeme toniranja kupku treba ljuljati da djeluje po čita¬ 
voj površini slike jednako. Toniranje obično prestane kad se sva 
zrnca bromovog srebra od djelovanja sumpornog natrija razviju 
u smeđi ton. To obično traje 4 do 5 minuta. Nije dobro sliku 
ostavljati u sumpornom natriju predugo. 

Sliku nakon toniranja nije potrebno fiksirati, ali je treba 
isprati od sumpornog natrija. Da bi ispiranje bilo brže, možemo 
slike stavifi u kiselu kupku kao za prekid razvijanja (2«/o-tna 
octena kiselina), koja će neutralizirati alkaličnost. Pranje toni- 
ranih slika u tekućoj vodi traje 15 minuta. Od predugog pranja 
slika može postati svjetlija. 

Nakon pranja slike sušimo na zraku a ne na toplini, jer se 
od jake topline ton slike može izmijeniti. Ako ton slike nije lijep, 
sliku možemo ponovo izblijediti i tonirati, pa će ton biti nešto 
snažniji. 

Ton slike može biti ljepši nego što ga dobijemo samim sum¬ 
pornim natrijem, i to tako da sliku izblijedimo, a zatim toniramo 
u sumpornom natriju s nekim dodacima. Ti dodaci mogu biti: 


Selen — sumporni natrij, koji će dati ugodan crvenkasto- 
smeđi ton, ljepši nego što ga daje sam sumporni natrij. Ako rasto¬ 
pimo l.g crvenog selena u 100 ccm vode i dodamo oko 30 kapi, 
to jest 3 ccm selena 1 litri l»/o-tnog sumpornog natrija, ton će 
biti purpurno-smeđi. Ako l®/o-tnog selena dodamo više, na primjer 
5 do 6 ccm, tonovi će biti crvenkasti. 

Antimon — sumporni natrij. Natrijev sulfoantimonijat (Schlip- 
pesches-Salz) također je metalna sol koja uz sumporni natrij 
daje ljepše tonove. U 100 ccm vode rastopimo 10 grama navedene 
supstancije i od toga dodamo 50 ccm na 1 litru lo/o-tnog sumpor¬ 
nog natrija, pa ćemo dobiti nešto tamnije smeđe tonove nego 
samim sumpornim natrijem. Dodamo li navedene supstancije 
nešto više, ton će postati crvenkastiji. 

Crvenkaste tonove (Rdtel) na slikama toniranima u sumpor¬ 
nom natriju dobit ćemo tako da ton oplemenimo u već navedenoj 
kupki rodanamonij-zlatni klorid, u kojoj će smeđi sumporni ton 
poprimiti crvenkasto obojenje. 

Ton koji nam je dao sumporni natrij možemo poljepšati tako 
da toniranu sliku još jednom izblijedimo i ponovo toniramo. 


BISTRENJE SLIKA 

Ako prilikom toniranja bjeline na slici nisu čiste — kao što 
je često slučaj —, ili ako želimo da tamni ton bude svjetliji, 
toniranu sliku jednostavno stavimo u izbljeđivač, u kojem smo 
sliku prije toniranja izblijedili, i kratko vrijeme je ljuljamo. Tako 
će bjeline postati čiste. Ne će biti pogreška ako smo sada sliku 
i previše izblijedili. Stavit ćemo je u sumporni natrij, u kojem 
će ponovno postati tamnija. 

Kao što papiru možemo dati smeđi ton, tako možemo tonirati 
i negative, jer je i kod njih pocmjelo srebro bilo bromovo srebro. 
Negative izblijedimo, a zatim toniramo u sumpornom natriju, 
kojem možemo dodati i selen. Negativ će dobiti smeđe ili crven¬ 
kasto obojenje, koje pri kopiranju ili povećavanju propušta manje 
aktivnog svijetla. 

Toniranje dijapozitiva također možemo izvesti u sumpornom 
natriju. Sve što je navedeno za toniranje papira vrijedi i za toni¬ 
ranje dijapozitiva, s tom razlikom što se kod njih radi o propust- 
Ijivosti za svijetlo, pa u tonu smiju biti i malo svjetliji. 


Tiokarbamiđ - jetki natron daje slikama vrlo lijepe smeđe 
tonove. Slike najprije izblijedimo kao prije toniranja sumpornim 
natrijem, a zatim ih toniramo u kupki, koju prije sastavimo u 
dvije boce. 


voda 1000 ccm B. voda 1000 ccm 

tiokarbamiđ 4 g jetki natrij 4 g 

upotrebu uzmemo jednake dijelove A i B. Promjenom 
količine rastopina A i B možemo toniranje prilagođivati našim 
željama. Više kupke A daje smeđe, a više kupke B daje Ijubičasto- 
crne tonove. Za razHku od sumpornog natrija, tiokarbamiđ nema 
lošeg mirisa i u njemu nastaje tek neznatno pojačavanje slike. 
Tonirane slike su trajne. Još tamnije tonove postići ćemo ako 
sliku predtoniramo prije izbljeđivanja u navedenoj kupki za 
toniranje. 


Željezni oksolut za indirektno toniranje slika na bromosrebr- 
nom papiru u plavi ton. Slike izblijedimo kao za toniranje u 
sumpornom natriju, a zatim ih toniramo u ovoj kupki: 


ferioksalat 
bromkalij 
oksalna kiselina 
voda 


20 g 

10 g 
10 g 

1000 ccm 


U ovoj se kupki pojačava ton slike, pa stoga slike treba kopi¬ 
rati ih povećati nešto svjetlije. Nakon toniranja slike peremo u 
vodi dok dobiju čiste bjeline. 

Zeleni ton. Izmijenimo li samo jednu sastojinu navedene 
oksalat kupke za plavi ton, to jest ako umjesto ferioksalata upo 
trebimo jednaku količinu željeznog klorida, dobit ćemo sliku' sa 
zelenim tonom. 

Plavi ton postignut zlatom. Kao što tonove oplemenjujemo 
selenom ili kojom drugom metalnom soli tako će i slika tonirana 
u smeđi ton u sumpornom natriju poprimiti plavkasti ton ako je 
toniramo u već navedenoj kupki rodanamonij-zlatni klorid. Zlato 
se prihvaća na smeđi ton slike, pa najsitnija zrnca postaju crvena 
a krupna postaju plava. 

Slike u lažnim bojama. Kađ sliku izblijedimo i prevedemo iz 
metaličnog natrag u halogeno srebro, ono se može obojiti u svaku 
boju kemijskim putem primjenom specijalnih postupaka. Postupci 
su patentirani i nepristupačni širokoj primjeni, (Chemicolor Du 
Pont). 
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Ton papira ijiožemo izmijeniti veoma jednostavnim sredstvima. 
Da bi slika na bijelom mat papiru postala žućkasta, nekada su 
je kupali u jakom čaju ili crnoj kavi. Rastopimo li anilinsku boju 
i u njoj kupamo sliku, želatinu možemo obojiti u bilo koji ton. 
Sjajni papir s otvrdnutom želatinom prima Boju nešto teže. 
Najlakše se oboje bijeli mat papir. 

Pakiranje toniranih slika. Sve tonirane slike koje moraju dugo 
trajati, treba lakirati da se sloj zaštiti od vremenskih i raznih 
drugih utjecaja. Za lakiranje dolaze u obzir: ceratni vosak, negativ 
lak, fiksativ, capon i nitro lak. 


POGREŠKE PRI TONIRANJU 

Nejednako tonirane bit će slike, ako smo ih mnogo stavili u 
malu količinu kupke ili ako su slike bez gibanja ležale jedna preko 
druge. 

Bjeline se oboje u sivo ako smo slike pri toniranju izložili 
jakom svijetlu, od kojeg je halogeno srebro potamnjelo. 

Crvene ili žute mrlje na toniranoj slici mogu nastati ako je 
papir star ili su na sloju bile masne mrlje ili otisci prstiju. 

Tamne mrlje nastaju od zaostalog fiksira u sloju, jer slike 
nisu bile dobro isprane ili je fiksirna kupka bila slaba tako da 
iz sloja nisu isprane dvostruke soli. 

Plave točkice slici nastaju od željeza s odkrhnute emajli¬ 
rane zdjelice s kojim je sumporni natrij došao n vezu. Plave se 
točkice mogu pojaviti i onda ako voda sadrži željeza. Takve će 
mrlje nestati ako slike kupamo najprije u Zo/o-tnoj rastopini sode, 
u kojoj postaju svjetlije, a zatim u Zo/o-tnoj octenoj kiselini, u 
kojoj posve nestanu. 
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VISOKI SJAJ, RETUŠ, OPREMA SLIKE 


JP OSTOJI papir sa sjajnom površinom ali ne postoji i sa tako¬ 
zvanim visokim sjajem. Njega moramo izvesti sami. Visoki sjaj 
daje motivima bolju briljancu, bjeline im postaju još svjetlije, 
pojedinosti u sjenama bolje se ističu, jer su duboke sjene pro- 
zračnije. Lijep visoki sjaj djeluje čisto, čini slike dovršenima, 
povećava im vrijednost i služi kao legitimacija solidnog fotograf¬ 
skog rada. 


VISOKI SJAJ 

Visoki sjaj pristaje amaterskim kopijama i povećanjima,, 
reprodukcijama, tehničkim snimkama, slikama za kliširanje i 
reportažu i općenito svim slikama u kojima su važne sve poje¬ 
dinosti. Manjim slikama pristaje bolje nego velikim, jer na velikoj 
slici daje prejaku refleksiju, koja smeta pri gledanju. 

Visoki sjaj možemo izvesti; 

toplim putem, kad slike na papiru sa sjajnom površinom i 
otvrdnutom želatinom složimo na kromiranu ploču i sušimo na 
toplini, čime se ubrzava sušenje, i 

I 

hladnim putem, kad slike na papiru sa sjajnom površinom 
složimo na staklenu ploču, na kojoj ih sušimo na zraku. Sušenje 
je nešto polaganije nego sušenje na toplini, ali je sjaj na slikama 
ljepši. 

Po tvrdoći želatinskog sloja papir dijelimo u dvije grupe. 

A. S jače otvrdnutom želatinom, bijeli ili žućkasti sa sjajnom 
površinom, tanki i karton jaki, kod kojih se želatina na toplini ne 
će rastopiti. Na kutijama obično stoji oznaka »otvrdnuti za visoki 
sjaj toplim putem«. Njih ne trebamo posebno otvrdnjivati, jer 
bi im želatina postala pretvrda, a ni sjaj ne bi bio lijep. Na 
tankom papiru sjaj će biti nešto bolji nego na debljem. 

B. S manje otvrdnutom želatinom postoji papir i sa sjajnom 
površinom. Obično je to papir karton jaki. On će dati vrlo lijep 
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visoki sjaja, ali hladnim putem, to jest sušenjem na staklenim 
pločama. Ne smije se sušiti na toplini, jer bi mu se želatina rasto¬ 
pila, i slika uništila. Na takvim papirima može se postići visoki sjaj 
i toplim putem, ali im prije toga želatinu moramo otvrdnuti i 
učiniti je otpornom na toplinu. Slike nakon pranja stavimo u 
ovu kupku; 

voda 1000 ccm 

formalin 30 ccm 

U ovoj kupki — koju možemo dugo upotrebljavati — slike 
ostavimo 3 minute, zatim ih isperemo u čistoj vodi i složimo na 
kromiranu ploču. Raditi moramo na zračnom mjestu, jer forma¬ 
lin ima neugodan miris i štetan je za pluća. U alaunu nije dobro 
otvrdnjivati slike, jer se od njega želatina jako steže i površina 
slike postaje hrapava. Ako slike fiksiramo u kupki za utvrđivanje 
s alaunom, moramo ih dobro oprati, ali ipak od njih ne smijemo 
očekivati savršeno čist sjaj. 

Polumat i mat površine nisu namijenjene sušenju na toplini. 
One se suše na zraku. Ako ih želimo brzo sušiti, toplina mora biti 
slabija. Složit ćemo ih na stare kromirane ili aluminijske ploče 
s licem prema gore. Da toplota bude manja, ispod ploče stavimo 
nekoliko naslaga novina. Preko slike stavimo čisto platno. Veće 
formate nije dobro sušiti na toplini, jer se papir ne suši jedno¬ 
lično, pa slika postane valovita. 

Na toplini ne smijemo sušiti papire s mat površinom jer im 
se sloj sastoji od želatine i škroba, pa od topline postane tvrd, 
a površina glatka, tako da je retuširanje na njima otežano. 


VISOKI SJAJ TOPLIM PUTEM 

Za ovaj postupak, potrebna nam je sprava za grijanje. Kro¬ 
mirana ploča sa slikama može se grijati bilo kojim načinom: 
električnim grijaćim tijelima, plinom, parom i slično. Rad koji 
moramo obaviti odvija se ovako: 

Kad su slike — koje imaju sjajnu površinu i otvrdnutu želatinu 

— dobro oprane od fiksira, složimo ih jednu kraj druge s licem 
prema glatkoj plohi kromirane ploče, koju zatim stavimo na 
uređaj za istiskivanje vode. Na slike stavimo gumirano platno 
i na ravnoj i tvrdoj podlozi pomoću mekanog gumenog valjka 

— koji vučemo od sredine prema stranama — ispod slike isti- 
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snemo mjehuriće zraka i vode. Pritom se nabubrena želatina 
rasteže i u zrakopraznom prostoru prianja na glatku površinu. 
Na glatkoj i čistoj ploči sjaj nd slikama bit će besprijekoran. 


Ploču sa slikama stavimo na zaobljenu plohu aparata za 
sušenje, na slike napnemo platno i stegnemo ih da im še ne 
uzdignu rubovi, koji se prije suše. Kad čujemo pucketanje, znak 



Aparat za grijanje 


sebe navuku izgubljenu vlagu. 
Savijanje slika nastaje zbog stf 


je da su slike suhe i da od¬ 
skaču od kromirane ploče, pa 
ih možemo izvaditi. Mokri že- 
latiiiski sloj poprimio je glat¬ 
koću i sjaj glatke plohe kromi¬ 
rane ploče uz koju je bio ti¬ 
jesno priljubljen. Ako je ploča 
hrapava ili izgrebena, ti će se 
tragovi u obliku otiska vidjeti 
na želatini i sjaj ne će biti 
besprijekoran. Suhe i skvrčene 
slike ostavimo na zraku da na 
će se donekle same izravnati, 
a želatine. 


Ako voda u kojoj peremo slike sadrži vapna ili inače nije 
čista, sjaj ne će biti lijep. Za slike namijenjene visokom sjaju 
ne smijemo upotrebiti kiselu kupku za uklanjanje vapna, kao 
za negative, jer kiselina — a osobito solna — uništava glatku povr¬ 
šinu kromiranih i staklenih ploča. Prije nego slike složimo na 
kromiranu ploču možemo ih kratko oprati u kišnici ili vodi koja 
je prokuhana i ne sadrži vapnene čestice. 


Kromiranoj ploei moramo posvećivati posebnu pažnju, jei" o 
njezinoj površini ovisi sjaj na slikama. Novu još neupotreblja- 
vanu kromiranu ploču najprije operemo vodom i sodom, zatim 
još alkoholom i napokon je isplahnemo vodom. Po njezinoj 
površini ne smijemo strugati krpom u kojoj ima čestica pijeska 
ili bilo čim tvrdim što je može izgrepsti. 


Slike ne smijemo slagati na toplu ploču. Uvijek je najprije 
moramo ohladiti vodom, zatim očistiti od ostataka želatine, barita 
i vapna i tek na čistu i hladnu ploču stavljamo nove slike. Povr¬ 
šinu ploče moramo čuvati. Ne smijemo je savijati, stavljati jednu 
ploču na drugu, primati je moramo uvijek sa strane da na njoj 
ne ostanu otisci prstiju i ne smijemo je čistiti kiselinama. 


APARAT ZA SUŠENJE 

Aparati za sušenje u kojima se na slikama postiže visoki sjaj 
izrađeni su od metala. U unutrašnjosti im se nalazi grijaće tijelo 
izolirano azbestom, koji sprečava gubitak topline. Gornja ploha 
aparata je zaobljena. Na nju stavljamo kromiranu ploču sa sli¬ 
kama, na koje napnemo platno da ravno leže. Voda se od topline 
isparava i želatina sušenjem poprima glatkoću površine na koju 
je bila priljubljena. Temperatura mora biti tek tolika da se 
isparava voda, a za to je dovoljno 70 do 80“ C. Na jačoj tempe¬ 
raturi slike bi se previše sušile, želatina bi izgubila elastičnost, 
prepalila bi se i požutjela. Zagrijavanje aparata traje oko 10 
minuta, a nakon toga vremena tanke slike su suhe za 3 do 5 
minuta, a deblji, karton jaki papiri za desetak minuta. 

Aparata za sušenje ima raznih konstrukcija. 

Jednostruki služi samo za rad s jednom pločom i zato ne 
iskorištava svu toplinu koju daje grijaće tijelo. Uz takav aparat 
potrebne su dvije kromirane ploče. Dok se na jednoj slike suše, 
drugu priređujemo za sušenje. 

Dvostruki aparat ima grijaći sistem koji se može okretati, 
tako da u isti čas možemo sušiti dvije ploče. Uz takav su aparat 
potrebne tri ploče. Dok se dvij 
narednu partiju slika. 

Rotacioni aparat ima bubanj 
s kromiranom plohom, što ga 
pokreće električni motor. Upotre¬ 
bljavaju ga veći laboratoriji. Kod 
njega toplina ostaje u bubnju. 

U posljednje vrijeme grijanje se 
vrši infracrvenim zrakama. Slike 
se slažu na platno, koje se za¬ 
jedno okreće s bubnjem. Slike 
se posuše za vrijeme jednog 
okretaja. Brzina bubnja može se 
regulirati. 

Platno koje na aparatima pri¬ 
tiskuje slike mora biti jako, ali 
porozno, da se kroza nj može 
isparivati voda. Da se slike ne 
savijaju, platno mora biti dobro 
napeto na sve četiri strane. S 


e suše, na trećoj priređujemo 
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vremenom se u platnu skupe čestice želatine, vapna, barita i kemi¬ 
kalija, pa ga treba skinuti i oprati u kipućoj vodi, a nakon sušenja 
uglačati. 

Sušenje slika toplim i hladnim putem možemo ubrzati na taj 
način da tanke papire prije sušenja stavimo nekoliko minuta u 
alkohol. On će na sebe navući vodu, a zatim će se zajedno. s 
vodom brzo izvjetriti, to jest preostala voda brzo će se isušiti. 
Tako možemo učiniti i kad sušimo slike na staklu, pa će biti 
mnogo brže suhe. 

Ljepši sjaj na slikama možemo postići na više načina: 

Lagano sušenje slika na umjerenoj temperaturi dat će slikama 
ljepši sjaj nego ako ih sušimo na jakoj temperaturi. 

Slike koje su se sušile na zraku, kratko namočimo u vodu, da 
se omekša želatina, a zatim ih složimo na kromiranu ploču i 
sušimo na toplini. 


Slike s visokim sjajem možemo poštrcati nitro ili capon 
lakom, pa će visoki sjaj ostati jednoličan i zaštićen. 

Postoje razna sredstva u koja se stavljaju slike prije nego se 
slože na kromirane ploče, da bi sjaj bio bolji. 

Rastopimo 30 g parafinskog voska u 500 ccm čistog benzina 
i mekanom krpom jednolično premažemo staklo i kromiranu 
ploču, a zatim ih poliramo vunenom krpom. Tako se slika ne će 
zalijepiti, sitne rupice na ploči će se zatvoriti, pa će sjaj biti 
besprijekoran. To je dobar postupak za rad sa starim, malo 
izgrebenim pločama. 


Kupka za pojačanje visokog sjaja. Slike nakon pranja sta¬ 
vimo u kupku, koja se sastoji od: 


volujske žuči u prahu 
gorive žeste 
kipuće vode nadoliti 


15 g 
250 ccm 
1000 ccm 


U hladnoj kupki slike ostavimo 3 minute, a zatim ih bez 
pranja složimo na kromiranu ploču, koju smo također premazali 
vatom namočenom u ovu kupku. Volujsku žuč u prahu možemo 
nabaviti u ljekarni, a možemo upotrebiti i žuč zaklanog goveda, 
koju rastvorimo u žesti i na to nalijemo kipuću vodu. Kupka se 
drži neograničeno dugo i možemo je upotrebljavati do iscrpljenja. 
Ona otvrdnjuje želatinu, sprečava da se slika zalijepi, a ujedno 
pojačava visoki sjaj. Alkohol pospješuje sušenje. Ovoj kupki 
možemo ljeti dodati i nekoliko kapi formalina. Može se upotrebiti 
i za visoki sjaj na staklu. 
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Visoki sjaj možemo povisiti ako slike još prepariramo žela¬ 
tinom. Za tu ćemo svrhu upotrebiti: 

želatine u listovima 8 g 

vode 1000 ccm 

Želatinu sitno izrežemo i rastopimo u vodi, a zatim dodamo 
nekoliko kapi timola ili formalina, da se ne ukiseli. Slike uronimo 
u kupku, izvadimo ih, ocijedimo i složimo na kromiranu ili stak¬ 
lenu ploču. Želatina će pojačati visoki sjaj, koji postaje čist i 
blistav kao što ga imaju slike koje tvornicama služe za reklamu. 


POGREŠKE VISOKOG SJAJA 

Mat mjesta bez sjaja u obliku kružnica nastaju od zračnih 
ili vodenih mjehurića koji nisu dobro istisnuti ispod slika ili od 
toga što kromirana ploča nije bila čista. 

Žute mrlje nastaju od ostataka kiseline ili fiksira, od kojih 
slika nije bila dobro oprana ili zbog toga što slika nije bila 
dovoljno fiksirana. Ostaci fiksira pretvaraju se na toplini u 
sumporno srebro, od kojega slika požuti. 

Nečista i hrapava površina na visokom sjaju nastaje od vapna 
iz vode. Prije nego slike složimo na kromiranu ili staklenu ploču 
moramo ih oprati u kišnici, destiliranoj ili prokuhanoj vodi. 

Mat rubovi bez sjaja nastaju obično na karton-papirima ako 
platno na aparatu nije bilo dosta napeto, pa su se slike sušile 
najprije na rubovima, koji su se uzdignuli. 

Mrlje nalik na rđu nastaju u želatini ako je u vodi bilo čestica 
mangana, željeza i ostalih metalnih spojeva, zatim od posuđa u 
kojima su se prale slike a možda i od čestica duhana. 

Smeđe mrlje na poleđini dobit ćemo ako je platno bilo 
zaprljano kemikalijama. 

školjkaste napukline na glatkom sloju nastaju ako platno 
podignemo prije nego su čitave slike suhe. Rubovi se suše prije 
i odvajaju se od ploče, pri čemu popuca glatki sloj. 

Slike s pogrešnim sjajem stavimo ponovo u vodu da im se 
želatina omekša, i onda ih još jednom složimo na kromiranu 
ploču. 

Slika je požutjela ako je temperatura u aparatu bila previ¬ 
soka, ako su slike predugo stajale na toplini, ako nisu dobro oprane 
od fiksira ili su u želatini ostale kemikalije koje su se na toplini 
upekle u sliku. 
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VISOKISJAJ HLADNIM PUTEM 


Starim postupkom za postizavanje visokog sjaja pomoću stak¬ 
lenih ploča, može se postići, ako se ispravno radi, ljepši visoki 
sjaj nego na kromiranim pločama i sušenjem slika na toplini. 
Staklo je tvrdo i glatko, ne savija se, površina mu nije osjetljiva 
na ogrebotine, ali se lako razbije, a osim toga slike se na njemu 
sporije suše. 

Za tu svrhu upotrebljavaju se staklene ploče, debele 5 do 6 
milimetara, kakve se stavljaju na izloge. Kod staklara možemo 
dati izrezati takvo staklo u formate od na primjer 35x45 cm i 
odbrusiti oštre rubove. Stakla moraju biti planparalelna, glatka, 
bez ogrebotina i udubina. 

Nova stakla moramo temeljito oprati. To ćemo najbolje uči¬ 
niti upotrebimo ili 1 dio solne ili dušične kiseline i 15 dijelova 
vode, te tom rastopinom pomoću četke dobro operemo površinu 
od masnoća, alkalija i otisaka prstiju. Zatim staklo operemo 
toplom vodom i sapunom ili napravimo smjesu od krede i amo¬ 
nijaka, koju po staklu natrljamo krpicom, a zatim ga operemo 
i izbrišemo nasuho papirom ili jelenjom kožom. Staklo možemo 
prati i detergentom. 

Nakon pranja staklo je čisto, ali je na površini trpko, pa ga 
moramo izgladiti prije nego na nj složimo slike. Inače bi se slike 
za staklo zalijepile i ne bi se mogle odlijepiti, što se obično 
događa ako zamijenimo strane stakla ili staklo nije bilo posve 
suho i glatko kad smo na nj stavljali slik^. čisto staklo moramo 
ugladiti milovkom ili volujskom žuči i formalinom ili parafinom 
rastopljenim u benzinu. Veza između stakla i želatine mora biti 
prekinuta. Tek kad je staklo čisto i glatko, suho i bez prašine 
od milovke, na nj možemo složiti slike s licem na glatku plohu. 

Kad smo slike smjestili na staklenu ploču, na njih stavimo 
novine ili gumirano platno, mekanim gumenim valjkom istisnemo 
zrak i vodu, da sjaj bude jednoličan i čist, a zatim ploču sa 
slikama stavimo da se suši na zraku. 

Slike će se brže osušiti ako ih stavimo pred ventilator ili ih 
prije sušenja kupamo u alkoholu. Ljeti možemo staklo sa slikama 
staviti na sunčanu svjetlost, pa će se voda s njih brzo isušiti. Ako 
je staklo bilo čisto, osušene će se slike same od njega odvojiti. 
Ne odskoče li slike same, jedan ugao im podignemo prstom ili 
vrhom noža, jer se želatina na ivicama zalijepila o staklo. 

Prije nego na staklo stavimo nove slike oprat ćemo s njega 
toplom vodom osušenu želatinu i barit, zatim ćemo ga premazati 
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krpom namočenom u žestu ili volujsku žuč s formalinom, preli¬ 
jemo ga vodom, površinu obrišemo papirom da bude posve suha, 
natrljamo milovkom da bude glatka i tek tada složimo nove slike. 
Dobro je da bojom označimo stranu stakla koju obično upotre¬ 
bljavamo. 

Na staklu ćemo prvi puta izraditi visoki sjaj na nekim nevaž¬ 
nim slikama, jer se prve slike obično zalijepe. Kasnije se nekoliko 
mjeseci obično radi bez smetnje, dok jednoga dana staklo zakaže, 
i to zbog alkalija ili zbog toga što površina više nije posve glatka, 
pa se na nju veže želatina. Takva stakla možemo dati polirati. 
Inače stakla treba s vremena na vrijeme preko noći ostaviti u 
20 /rtnoj dušičnoj kiselini, a zatim ih dobro oprati u vodi, da se 
površina oslobodi alkaličnosti. 

Važno je da izoliramo vezu između stakla i želatine, a to 
možemo učiniti tako da čisto staklo premažemo benzinom ili 
eterom u kojem smo rastopili malo pčelinjeg voska ili parafina, 
a zatim ga poliramo vunenom krpom i ugladimo milovkom. 

Osim stakla, za visoki sjaj može nam poslužiti svaka glatka 
ploha, kao što je na primjer debeli celuloid, ravna emajlirana 
ploha ili polirana čelična ploča. Na slike možemo napeti namočeni 
celofan, preliti površinu slike rastopljenom želatinom ili ih 
lakirati. 


RETUSIRANJE SLIKA 

Uz svu našu pažnju na gotovoj se slici pojavljuju razne sitne 
pogreške, koje moramo ispraviti jer smetaju njezinom dobrom 
izgledu. Nekada su se slike mnogo retuširale; danas je taj rad 
ograničen samo na ispravljanje sitnih pogrešaka, i to uz uvjet 
da retuš ostane neprimjetan. Retuširanje na slici lakše je izvesti 
nego opisati. Svatko može uz malo vježbe ispraviti pogreške a 
da time nimalo ne izmijeni izgled motiva. Za taj rad potrebno 
nam je malo pribora, a ako je on dobre kvalitete, imat ćemo pola 
posla manje. 

Sliku prije retuširanja izravnamo i stavimo na ravnu pod¬ 
logu. Ako je svijetlo uz koje retuširamo umjetno neka nam žarulja 
bude iza leđa, jer se tako oči manje zamaraju. 

Sve površine papira nisu jednake za retuširanje. 


23 Fizi: Fotografija 
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Papir sa sjajnom površinom ne prima dobro grafit iz olovke, 
pa retuširamo kistom i bojom u tonu slike. Da boja dobije sjaj, 
dodamo joj malo gumiarabike ili bjelanceta ili kist jednostavno 
povučemo preko vlažne spužve, a zatim preko ljepljivog papira 
ili poleđine poštanske marke, kistom zahvatimo boju, koja će_ se 
tako bolje prihvatiti i imat će sjaj kao i papir. 



Retuširanje pozitiva 


Polumat površine također ne primaju dobro grafit. Pomoći 
ćemo sebi time da vrh olovke povučemo preko čepa od bočice za 
matolein. I polumat slike lakše je retuširati kistom. Ako želatina 
dobro ne prima boju s kistom, dlačice mu povučemo preko 
sapuna, pa će boja odmah bolje primati. 

Mat površine se najlakše retuširaju, jer dobro primaju i 
sve boje. Boje moraju biti mat i bez sjaja. 

Da bi boja i grafit na želatinu dobro prianjali i da se ne bi 
brisali, možemo čitavu površinu slike tanko premazati razrije¬ 
đenim matoleinom ili lakom za negative, a neke površine dovoljno 
je premazati terpentinom ili alkoholom. Otvrdnuta želatina bolje 
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će primati retuš ako vatom posve tanko premažemo sliku benzinom 
u koji smo izmiješali nekoliko kapi ricinusova ulja. Ako je žela¬ 
tina mat, bolje će primati grafit. Pojedina mjesta ili čitavu sliku 
možemo natrljati vatom i finim pijeskom kamena plovca, pa će 
mat sloj bolje primati grafit i boju. 

Pri retuširanju pozitiva najprije ispravljamo najveće pogre¬ 
ške, počevši odozgo prema dolje i s lijeva nadesno. Okrenemo li 
sliku naglavce, pogled će se bolje koncentrirati na pogreške. 

Retuširanje izvodimo pokrivanjem i struganjem. 


POKRIVANJE 

Svijetle točkice i dijelovi slike pokrivaju se olovkama i bojom, 
koju nanosimo vrškom kista. Olovkama možemo retuširati samo 
polumat i mat površine na slikama s crnim i plavo-crnim tonom. 
Najprije svijetle mrlje i točkice izjednačimo s okolinom, što je 
ton slike svjetliji grafitne olovke moraju biti tvrđe. Pogreške uči¬ 
njene retušom uklonit ćemo mekanom gumicom. Tamna mjesta, 
crne pruge i točkice očistit ćemo kasnije struganjem površine 
oštrim nožićem, da ih izjednačimo s tonom okoline. 

Postoji 17 tvrdoća olovaka za retuš, od 00 do 9. Za fotografske 
svrhe najviše se upotrebljavaju: mekane HB, srednje 2H i tvrde 
3H ili HH. Postoje i mine za ulaganje u posebne drške. Olovke 
moraju biti dobre kvalitete, da se grafit ne lomi i da ga možemo 
zašiljiti poput igle. 

Mat površine retuširat ćemo crnom ugljenom olovkom 
(Negro), koja ne ostavlja sjaja. Za tonirane slike postoje olovke 
u raznim bojama (Stabilo). Olovke zašiljimo nožićem, a šiljak 
izbrusimo na kamenu plovcu ili papiru za brušenje. 

Papir sa sjajnom površinom retušira se kistom, a kod ostalih 
površina kombiniraju se olovka i kist. Retuširanje kistom nešto 
je sporije nego olovkom. Kistovi za retuš moraju biti najbolje 
kvalitete, s dlakama od kune. Ima ih raznih veličina, od broja 
0 do 6. Da mu se dlačice drže zajedno, kist povučemo preko 
sapuna, a dlačice koje strše ustranu na mokrom kistu opalimo 
šibicom. S kistom pravimo na slici točkice, crtice, križiće i to 
što sitnije. Kist mora biti malo vlažan; ako je.mokar, povučemo 
ga preko krpice, spužve ili bugačice. Vlaženje kista usnicama nije 
zdravo. Može doći do infekcije, jer neke boje sadrže štetne 
primjese. 
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Za retuš kistom može poslužiti svaka boja koja odgovara tonu 
slike. Cesto treba boje miješati da bi se dobio pravi crni ili plavo- 
crni ton kao što ga ima slika. Boju namažemo tanko na porcu¬ 
lansku pločicu da joj ton bolje vidimo, i s nje je uzimamo koliko 
je stane na vrh kista. 


STRUGANJE 

Sitne tamne točkice, pruge i mrlje struganjem izjednačimo 
s okolinom, ali ne smijemo u želatini praviti rupe. Tamne mrlje 
u većini se nalaze na površini, pa ako po njima lagano stružemo, 
izjednačit ćemo ih s okolinom. Struganje treba vršiti laganim pri¬ 
tiskom, potez za potezom, kao da stružemo po vosku. Papir mora 
biti posve suh. Sjajne i otvrdnute površine teže je strugati nego 
papire s polumat i mat površinom i mekanom želatinom. Zrnate 
površine teže je strugati nego glatke. 

Za struganje služe oštri nožići, mala šiljasta pera, prelom¬ 
ljene britvice (žileti) ili posebni nožići s kopljastom, plosnatom 
ili sabljastom oštricom, prema veličini mjesta koje želimo da 
bude svjetlije. Nožići se bruse finim briisevima namazanima 
uljem. Grublji kamen pri brušenju mora biti mokar. 

Za retuširanje slika s visokim sjajem upotrebljavamo boje 
s gumiarabikom ili bjelancetom. Na površini slike retuširana se 
rnjesta ipak vide. Ako slike najprije osušimo, a zatim retuširamo 
bilo kojom uljenom bojom, moći ćemo ih kasnije namočiti u vodi, 
a zatim složiti na kromiranu ploču i na njima napraviti visoki 
sjaj. Na toplini će se boja upiti u želatinu i dobiti sjaj, tako 
da se pokrivanje na slici ne će primijetiti. Ako na slici s visokim 
sjajem ostanu udubine od struganja, možemo sliku lakirati ili 
prevući novim slojem želatine. 

Postoje razna^ sredstva kojima se sprečava brisanje retuša. 
Slike se mogu poštrcati fiksativom ili prozirnim lakom, mogu se 
držati nad vodenom parom da se boja upije u omekšalu želatinu 
i t. d. Stručni fotografi retuširane portretne slike rastriraju, to 
jest provuku kroz valjke i pomoću fine metalne mrežice ili sto¬ 
larskog papira za brušenje utisnu novu površinu, čime se u žela- 
tmski sloj utisne i retuš, koji se više ne briše, a ostaje neprimjetan. 


ŠTRCANJE 

Tehnika štrcan ja ili takozvani američki retuš zauzima u teh¬ 
ničkoj fotografiji posebno mjesto. Radi se o malim štrcaljkama 
koje pomoću tlaka zraka od 2 atmosfere raspršavaju boju. Ta se 
raspršena boja usmjerava na sliku, na kojoj su prije toga celu¬ 
loidnim šablonama prekrivena mjesta koja ostaju neretuširana. 

Tehnika štrcanja zahtijeva posebnu vježbu. Primjenjuje se za 
izradu plakata, u reklamnoj i industrijskoj fotografiji, kao i za 
pokrivanje većih ploha na portretnim snimkama. Bojom se 
pokriju dijelovi koji se u slici ne žele vidjeti, a pojačavaju se ona 
mjesta koja moraju biti snažnija da slika bolje dođe do izražaja. 


KREJON RETUŠ 

Posebno područje reprodukcione fotografije kojim se bave 
poduzeća za izradu povećanih slika jest krejon retuš. Radi se o tom 
da se s neke stare fotografije napravi reprodukcija, a s nje poveća¬ 
nje na mat papiru. Često se tako vrši i spajanje dviju ili više glava 
zajedno. Na slici se najprije konture iscrtaju kredama (krayon), 
nepotrebni se dijelovi pokriju kredom ili štrcanjem, a zatim se 
izvede sitan retuš. Kad je slika gotova, preko nje se poštrca fik- 
sativ. Na sličan način izrađuju se i slike u bojama, samo što se 
u tom slučaju slike najprije toniraju u smeđi ton, a onda se 
obrađuju pastelnim ili prozirnim uljenim bojama. 


KOLORIRANJE FOTOGRAFIJA 

Svaku fotografiju možemo kolorirati, to jest obojiti da ima 
izgled fotografije u bojama. Sliku najprije izblijedimo i u sumpor¬ 
nom natriju toniramo u svijetlosmeđi ton. Zatim na nju nano¬ 
simo kistom vodenu boju odgovarajućeg tona, koja se upija u 
želatinu. Za tu se svrhu upotrebljavaju lazurne, to jest prozirne 
boje. I za taj rad potrebna je vještina. Kolorirane slike ne sma¬ 
traju se pravom fotografijom i ne primaju se na izložbe, jer je 
na njih boja nanesena naknadno. Ipak se rukom kolorirane slike 
mnogo primjenjuju u portretnoj modnoj i reklamnoj fotografiji, 
često ih je teško razlikovati od slika snimljenih na filmu u 
bojama. 
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LAKIRANIH SLIKA 

) 

Slike se lakiraju iz dva razloga. Da se retuš olovkom i bojom 
ne bi brisao, na sliku se nanosi sloj laka od kojeg se stvori tanka 
kožica. Tako slika duže traje, jer je zaštićena od atmosferskih 
utjecaja i mehaničkih povreda. Taj prvi razlog je praktične naravi. 
Drugi razlog je ukrasne naravi; lakiranjem se može izmijeniti 
površina papira. Mat površina može postati polumat, a polumat 
može dobiti sjajnu površinu. Slika tako na čitavoj površini postane 
jednolična, dobiva bolju briljancu, a duboke sjene i utonuli tonovi 
dobiju svježiji izgled. 

Lakova ima mnogo vrsta. Za lakiranje slika uglavnom dolaze 
u obzir bezbojni lakovi, koji slici ne škode, ne mijenjaju joj ton, 
ne oboje papir, nisu masni, s vremenom ne požute, elastični su, 
ne pucaju i ne Ijušte se sa slike. Lak treba da se brzo susi, ima 
lijep sjaj i da je otporan protiv vlage. 

Za male slike najbolji je ceratni vosak koji se po površini 
slike premaže krpicom, za srednje formate upotrebljava se lak 
koji daje sjaj, a za slike velikih formata dovoljan je polusjajni 
lak, jer kod njih refleksija može smetati promatranju slike. 

Lakove na sliku nanosimo malim koljenastim raspršivačem. 
Lak mora biti dovoljno razrijeđen da može prolaziti kroz štr¬ 
caljku. Deblja naslaga ili gušći lak dat će slici veći sjaj. Prelije¬ 
vanje slike lakom nije dobro, a niti premazivan je laka kistom. 

Slika koju lakiramo mora biti suha, jer vlažna želatina lak 
ne će prihvatiti. Ako u lak dospiju čestice vode, ta će mjesta 
ostati bez sjaja, što je želatina tvrđa i deblja upija manje laka. 
Za mat papire, ako na njima želimo postići sjaj, potreban je 
deblji nanos laka. Poleđinu također možemo lakirati ako želimo 
da slika bude potpuno zaštićena od vlage. 

Fiksativ je jako razrijeđeni lak, koji na površini slike ostavlja 
veoma tanku kožicu koja zaštićuje retuš. Dobiva se gotov u 
trgovinama, a možemo ga sastaviti i sami, i to ovako: u 200 cem 
gorive žeste rastopimo 10 g bijelog šelaka i preko slike ga raspr¬ 
šimo koljenastom cjevčicom. Suši se brzo, ne ostavlja sjaj, a 
preko njega možemo i retuširati. U trgovinama boja možemo 
nabaviti špiritus lak, kakav se upotrebljava za slamnate šešire 
i košaračku robu. Razrijedit ćemo ga gorivom žestom i upotrebiti 
kao fiksativ. 

Mat fiksativ za slike retuširane kredom ili ugljenom sastoji 
se od: 350 cem gorive žeste, 2 g sandarak smole i 1 g teškog 
terpentina. 
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Lakovi za slike sastavljeni su od tvrdih, prirodnih ili umjetnih 
smola otopljenih u eteričnom ili mineralnom ulju. Lak ili pokost 
daje sjaj kad u njemu ima više od 5o/o smola otopljenih u terpen- 
tinu, mineralnom ulju, acetonu, alkalijama i slično. Kod laka veći 
dio tekućine ishlapi sušenjem, nakon čega smola ostaje u tankom 
sloju i daje sjaj. 

Smole kojima se stvara lak jesu: damar, kopal, manila kopal, 
mastiks, kalofonija, šelak, sandarak i još neki balzami. Lak od 
nekih smola je tvrd, a od nekih mekan. Ni sjaj nije kod svih 
jednak. Damar smola daje vrlo lijep sjaj, a sandarak nema sjaja 
i ostaje mat. Osim prirodnih postoje i umjetne smole, koje služe 
kao nadomjestak prirodnima. Lakovima se dodaju neki dodaci 
da ne budu tvrdi i da ne pucaju kad se osuše. Za tu svrhu služi 
kamfor, ricinusovo ulje, balzami, lavandino ulje, glicerin i terpentin. 

Za proizvodnju laka veoma je važan celuloid. On daje lakove 
s dobrim sjajem, odbija vodu, postojan je i ne mijenja boju na 
svijetlu. Od celuloida se proizvodi capon, celon, nitro lak i još 
neki drugi lakovi. Za njihovu proizvodnju služi nitrirani pamuk 
ili stari od želatine oprani filmovi. 

Uljeni lakovi ili firnisi ne upotrebljavaju se za lakiranje foto¬ 
grafija, jer su masni, upijaju se u želatinu, barit i papir i sporo 
se suše, pa slika s vremenom postane žućkasta i na svijetlu 
potamni. 

Razređivači za lakove potrebni su zato da nanos smola ili 
celuloida na slikama bude što tanji i da lak možemo raspršivati. 
Prirodne smole dobro se vežu s prirodnim razređivačima, a 
umjetne smole i celuloid sa sintetskim razređivačima. Za tu svrhu 
upotrebljavaju se: aceton, amilacetat, benzin, benzol, eter, tetra- 
klor, alkohol, terpentin i razne druge umjetno stvorene sastojine. 

Capon i nitrolak sastoji se od nitriranog pamuka ili celuloida. 
Veoma je otporan, elastičan, ne mijenja boju, ne Ijušti se sa slike, 
proziran je i daje površini vrlo lijep sjaj. U trgovini se prodaje 
gust, pa ga moramo razrijediti s dva do tri dijela razređivača. 
Možemo ga sastaviti sami. Sa starih filmova u kipućoj vodi oto¬ 
pimo želatinu, a zatim čist i suh celuloid sitno izrežemo i rasto¬ 
pimo u acetonu, s kojim ga kasnije i razređujemo. 

Osim za lakiranje slika, celuloidni lak nam služi i za lakiranje 
pojedinih dijelova aparata. Možemo ga obojiti organskim bojama. 
Crni mat lak dobijemo dodatkom čađe. Njime možemo lakirati 
unutrašnje dijelove kamere, objektiva, sjenila i t. d. Capon lak 
služi i za lakiranje etiketa na bocama s tekućim kemikalijama. 


518 


519 


Sitnozrnati lak, koji je veoma dobar za povećane slike, možemo 
sastaviti od dvije vrste lakova: celuloidnog i smolastog. Uzmemo 
25 g capon laka, i 150 g spiritus laka i razrijedimo ih u 65 g 
gorive žeste i 45 g benzina. Slikama s grubim zrnom, struganim 
ili koloriranim slikama ovaj lak daje živo svjetlucanje, poput 
papira s kristalnom površinom. Sitnije zrno dobijemo štrcanjem 
slike iz bliza, a krupnije zrno štrcanjem sa 50 do 60 cm udaljenosti. 

Damar lak za slike povećane na bromosrebrnom papiru 
možemo sastaviti od 10 g damar smole, 75 g etera i 75 g benzina. 
Sjaj daje smola, koja se topi u eteru, a benzin je razređivač. Obje 
tekućine ishlapljuju. Sliku treba ostaviti nekoliko sati na zraku 
da se smola osuši i otvrdne. 

Svaki razrijeđeni lak možemo obojiti u razne tonove organ¬ 
skim bojama, na primjer za motive iz šume u zeleno, za snimke 
na snijegu u plavkasto i t. d. U slici se oboje samo bjeline. Ton 
boje mora biti nježan i mora pristajati motivu. 

Pogrešan lak sa slike možemo skinuti tako da sliku ostavimo 
10 minuta u razređivaču onog laka kojim je slika lakirana, a zatim 
lak sa slike obrišeiho vatom. Sliku ne peremo nego je samo 
stavimo sušiti. 

Ceratni vosak također služi za zaštićivanje slike, đa slika 
dobije sjaj, da tamne sjene postanu življe, i da se ne primijete 
strugana mjesta. Sastavit ćemo ga ovako; 100 g bijelog pčelinjeg 
voska usitnimo i stavimo u 100 g čistog terpentina. Da se vosak 
brže topi, bocu stavimo u lonac s toplom vodom. Kad je vosak 
rastopljen dodamo 4 g damar smole. S nešto više smole bit će 
sjaj na slikama veći. Ako je tekućina pregusta, dolijemo joj još 
terpentina, benzola ili benzina. Gustu tekućinu nanosimo na sliku 
flanelskom krpicom. Kad se terpentin osuši, površinu slike poli¬ 
ramo vunenom krpom. 

Obojimo li ceratni vosak pigmentnim bojama u tonu slike, 
možemo njime potamniti pojedine dijelove slike, na primjer 
oblak na slici pokrajine, ton lica na portretu i t. d. Sličan sastav 
ima i bijela pasta za cipele, samo joj nedostaje damar smola, 
koja daje tvrdoću i ljepši sjaj. 

OPREMA SLIKA 

Kad je slika povećana, retuširana i lakirana, treba izvršiti 
još neke radnje, da bi dobila uredan završni izgled i da bi mogla 
poslužiti svojoj namjeni. 

Ravnanje slike. Zbog stezanja želatine osušene se slike savi¬ 
jaju, pa ih treba izravnati. Male slike stavimo pod teške knjige. 
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a veće između debljih stakala ili kartona. Želatinu na slikama 
možemo istegnuti povlačenjem poleđine slike preko ruba stola. 
Za ravnanje slika postoje i razne sprave. 

Obrezivanje slika mora biti izvedeno uredno. Rub slike, koji 
predstavlja granicu motiva, obično je sa tri strane jednako širok, 
a na četvrtoj strani je nešto širi. Za obrezivanje slika postoje 
razne manje ili veće sprave za ravan ili zupčasti rub. 

Ravni rubovi djeluju ozbiljno i pristaju tehničkim i dokumen¬ 
tarnim snimkama i velikim formatima. 

Zupčasti rubovi djeluju elegantnije od ravnih, a pristaju 
portretima i amaterskim snimkama na manjim formatima. 

širok rub čini sliku većom, ali previše širok rub može stvo¬ 
riti dojam da motiv izgleda manji. Rub slike neka bude ravno 
obrezan, jer je neravan rub očiti znak nemarnosti. 

Uski crni rub oko slike zatvara motiv i bolje ističe bjeline 
u slici. Osim crnog i bijelog ruba, oko slike može biti i smeđi rub, 
a kod toniranih slika rub u zlatnom tonu. 

Kartoni za slike. Naljepljivanju slika na kartone nekada se 
posvećivalo mnogo pažnje. Smatralo se da slika ima završni 
izgled tek onda kad je nalijepljena na karton i tako postala spo¬ 
sobna da se stavi u okvir i služi kao ukras u stanu. Za portretne 
i grupne snimke to vrijedi i danas, uz uvjet da su površina i boja 
kartona u skladu sa slikom. Površina kartona na kojoj su utisnute 
razne šare čini sliku glatkom i onda kad je izrađena na zrnatoj 
površini fotopapira. 

Bijeli kartoni djeluju normalno i čisto, a pristaju tehničkim 
i kontrastnini slikama s čistim bjelinama. Bjelina slike ne smije 
se spajati s bjelinom kartona, pa se stoga oko slike stavlja uski 
tamni rub. Ako pri povećavanju oko slike ostavimo široki bijeli 
rub, otpada posao oko naljepljivanja slike na karton. 

žućkasti kartoni pristaju slikama koje su tonirane u smeđi 

ton. 

Sivi ili smeđi kartoni čine kontrastnu sliku mekanijom. Svi¬ 
jetla slika na tamnOm kartonu izgledat će veća, a siva slika na 
tamnom kartonu postaje svjetlija i još mekanija. 

Slike s visokim sjajem dobro djeluju na srebrnastom kartonu, 
a slike u bojama na crnom kartonu, ako je oko njih široki obrub. 

Potpis autora na slici, s oznakom godine, prakticira se samo 
na umjetničkim fotografijama koj^ služe za ukrašavanje stana. 
Potpis na tamnoj slici izvodi se bijelom masnom kredom, a na 
svijetloj slici tušem. Obično se stavlja u donji lijevi ugao, kad 
želimo istaći najprije autora, a zatim njegovo djelo, a kad je 
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potpis u desnom uglu, onda prvenstvo ima motiv, a tek onda 
autor koji ga je snimio. Na svakoj slici na poleđinu utisnemo žig 
ili ispišemo: naziv slike i ime autora da slika ne bude anonimna 
i da se kasnije zna tko ju je izveo. 

Ljepila za slike. Za naljepljivanje slika na kartone ili u albume 
ne smijemo upotrebiti bilo koje ljepilo. Ako ljepilo sadrži kiseline, 
probit će se kroz papir i pokvariti sliku. Ljepilo za slike mora 
biti neutralno, bez kiseline, bijelo, i mora se brzo sušiti. Za 
ljepila se upotrebljavaju: pšenično brašno, škrob od riže ili 
pšenice, gumiarabika, želatina, dekstrin, tutkalo, guma, šećer 
i t. d., s raznim dodacima, često je nekoliko ljepljivih sastojina 
spojeno zajedno. Ljepilu treba dodati sredstvo za dezinfekciju 
na primjer formalin, timol, karbol, amonijak, salicil ili sredstvo 
za otvrdnjivanje, kao što je alaun. 

Ljepilo za slike možemo sebi sastaviti sami, ali je jedno¬ 
stavnije nabaviti ga gotovog u trgovini (Pelikanol, Karbofiks i sL). 

Slike u okviru služe za ukras zidova u stanu. Portrete vidimo 
u svakom stanu. No stan mogu ukrašavati i razni drugi motivi, 
osobito ako smo ih snimili sami. U moderno uređenom stanu 
nema mjesta za slike u starinskim okvirima. Povećane fotografije 
jednostavno stavimo između dva stakla, koja pomoću jake vrpce 
objesimo na zid, pa kad imamo nove motive, lako ih izmijenimo 
i u svoju okolinu unosimo promjenu. 

želimo li^ sliku ipak uokviriti, moramo izabrati takav okvir 
koji će i veličinom i bojom biti u skladu s motivom što ga slika 
prikazuje. Plitki plosnati okvir pristaje slikama s plosnatim moti¬ 
vima, a izbočeni okvir — u odnosu na svoju širinu — više ili 
manje pojačava dojam dubine, pa pristaje motivima iz prirode: 
pokrajinama, razgledima, panoramama i slično. Za crno-bijele 
shke okvir može biti crn, ali posve uzak, jer napadna mora biti 
slika, a ne njezin okvir. Manje fotografije možemo smjestiti u 
prikladne stalke, pa će nam poslužiti kao ukras na stolu ili 
ormariću. 

Slike u albumu. Fotoamater bi uz kameru trebao odmah 
nabaviti i album, u koji će lijepiti sve svoje uspjele snimke, jer 
će to tasnije biti teško izvesti. Slike manjeg formata najzgodnije 
je nalijepiti na stranice albuma, da se ne mogu vaditi. Ispod slike 
stavit ćemo podatke koji se iz slike ne mogu saznati. Ispod slike 
pišemo tušem, a ako je karton taman, bijelom temperom. 

^ Trajnost slika. Fotografska slika može trajati tako dugo kao 
sto traje papir na kojem je izrađena, a on može trajati stotine 
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godina. Slika je prošla kroz razne kemikalije, a ako one iz žela¬ 
tine ili strukture papira nisu dobro isprane, s vremenom će se 
raspadati, a s njima će se raspadati i sama slika. 

Za trajnost slike najvažnije je da je dobro fiksirana, da u 
sloju nema ostataka dvostrukih soli i da je dobro isprana od 
fiksira, koji — ako ostane u slici — s vremenom djeluje na metalno 
srebro i pretvara ga u sumporno srebro. Na nj tada lakše djeluju 
sumporovodik i razni drugi plinovi u zraku. I samo svijetlo vrši 
kemijske promjene, od kojih slika izbljeđuje i oksidira. 

Zanimljivo je da su slike sa sitnijim srebrnim zrncima manje 
otporne, to jest da klorosrebrni fotopapiri nisu tako trajni kao 
bromosrebrni, koji imaju krupnije zrno. Slika se najprije počne 
kvariti u bjelinama, koje požute, i u crninama, koje ili počnu 
žutjeti ili izbljeđivati. Vlaga, ljepilo, isparivanje kartona, lakovi, 
zaostale kemikalije u želatini i strukturi papira, razni plinovi 
i mirisi, dim od pušenja i t. d. utječu na želatinu, pocrnjelu 
srebro, baritnu podlogu i samu strukturu papira. 

Slike tonirane platinom ili zlatom traju duže, jer su zrnca 
metaličnog srebra zaštićena. Slike za arhivske svrhe moraju se 
ispirati s posebnom pažnjom, a kad su završene, treba ih zalijepiti 
u celofanski omot ili voštani papir, koji će ih štititi od raznih 
utjecaja iz zraka, a od svijetla se mogu čuvati umotane u crni 
papir. 
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7 

POSEBNI POSTUPCI . 
U FOTOGRAFIJI 



KREATIVNI POSTUPCI 


M OŽE neka fotografija s tehničke strane biti savršena, a ipak 
će estete tvrditi da u njoj ima nešto nelijepog, neslikovitog, 
odviše objektivnog i |stvarnog i da zbog toga ne pobuđuje one 
osjećaje koje bi mogla pobuditi da je oplemenjena nekim tehnič¬ 
kim postupcima. No ni oni što satni stvaraju slike često nisu 
zadovoljni objektivnom fotografijom. Nekad, dok materijal za 
snimanje nije bio osjetljiv na boje, pa su se na negativu boje 
pogrešno prenosile u tonove, nastojao se taj nedostatak dopuniti 
takozvanim plemenitim postupcima, kojima su se u sliku unosili 
i srednji tonovi. Sada, međutim, kad su filmovi osjetljivi na sve 
boje i registriraju veliki niz tonova, ljudi nastoje efekte postići 
na taj način da tonove izoliraju i pojednostavnjuju. 


RAZDVAJANJE TONOVA 

Danas se tonalne vrijednosti nastoje izmijeniti u prvom redu 
sužavajući srednje tonove, da bi se bolje isticala svijetla i sjene. 
To je dakle postupak razdvajanja tonova, bilo optičkim ili kemij¬ 
skim putem: snimanjem, svijetlom, razvijanjem, kopiranjem, 
povećavanjem i t. d. To područje interpretacione fotografije pruža 
za rad mnogo mogućnosti, od kojih ćemo navesti samo neke. 

»Singrafija« je naziv za tehniku, koju je godine 1921. opisao 
Heinrich Kiihn u Njemačkoj, a sastoji se u istovremenom sni¬ 
manju na dva negativa. U spremnicu se najprije stavi pankro- 
matska ploča, a na nju — sloj na sloj — obična ortokromatska 
ploča koja nema zaštitnog sloja na poleđini. Snimka se ekspo¬ 
zicijom u isti čas registrira na obje ploče. Orto-ploča — koju 
razvijamo mekano i izjednačeno — daje sve pojedinosti u sje¬ 
nama, a na pan-ploči — koju razvijamo u rapidnom razvijaču — 
ocrtaju se samo vršna svijetla. Kad ploče spojimo i načinimo 
povećanu sliku, u njoj su sve pojedinosti u sjeni, a vršna svijetla 
ostaju čista. 

Sličan rezultat dobit ćemo ako rnimi objekt snimimo prvi 
puta na negativu tvrde, a drugi puta na negativu mekane grada- 
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čije. Ovaj postupak ukazao je na mogućnost razdvajanja tonova, 
a iz njega su nastali i razni drugi postupci, koji su jednostavniji 
za izvođenje. 

Dvije vrste razvijača. Ako povećanu sliku najprije razvijemo 
u sitnozrnatom razvijaču s malo alkalija, slika će se razvijati 
samo na površini, pa će izgledati siva, ali će sadržavati sve poje¬ 
dinosti. Kad je zatim prenesemo u rapidni razvijač, brzo dobiva 
na snazi. Cim crnine postanu dovoljno snažne, razvijanje naglo 
prekinemo u kiseloj kupki, a zatim sliku fiksiramo i peremo. Tako 
su na slici sve nježne pojedinosti uz snažne tamne tonove. 

Dvije vrste svijetla. Snimamo li mirni predmet pri umjetnom 
svijetlu, postići ćemo sličan rezultat kao i prethodnim postupkom. 
Najprije predmet snimimo pri raspršenom svijetlu, tako da su 
u negativu ocrtane sve pojedinosti. Drugom, kratkom ekspozici¬ 
jom u istu snimku posebno unosimo samo vršna svijetla koja smo 
na predmetu postigli usmjerenim svijetlom (projektor s lećom) 
od kojeg se na predmetu Ističu samo forme što ih želimo nagla¬ 
siti. Ako su ekspozicije bile usklađene, efekt u slici bit će jednak, 
kao što bi ga dao motiv snimljen na dva negativa. 

Razne rapidnosti razvijača. U nekoliko malih posuda pripre¬ 
mimo male količine razvijača, koje razrijedimo vodom u odnosu 
1:1, 1:2, 1:3 i još više, a u svaku otopinu stavimo nekoliko kapi 
glicerina, da se razvijač ne razlijeva po slici. Povećanu sliku 
najprije čitavu premažemo vatom koju smo namočili u najviše 
razrijeđen razvijač, a kad se počnu pojavljivati konture slike, 
dijelove slike premazujemo vatom namočenom u manje ili više 
razrijeđen razvijač, prema tome kakvo zacmjenje u slici želimo 
postići. Od razvijača koji je najmanje razrijeđen vodom dijelovi 
slike postat će najsnažniji. 

Razvijanje potašom. U maloj zdjelici najprije rastopimo 
potašu (na 100 ccm vode žlicu potaše). Sliku razvijemo normalno, 
zatim je stavimo na staklenu ploču, višak razvijača obrišemo, a 
dijelove slike koje želimo da budu tamniji premazujemo vatom 
namočenom u potašu. Od nje želatina omekša, pa razvijač može 
prodirati u dubinu sloja, čime zacrnjavanje postaje jače, a ton 
slike snažniji. 

Izjednačenje kontrasta. Neosvijetljeni fotopapir bijele povr¬ 
šine i tvrde gradacije natapamo u razvijaču 2 minute, da ga 
želatina upije u sebe, zatim ga stavimo na staklenu ploču, višak 
razvijača obrišemo, da ne ostanu kapljice, i sada na nj povećamo 
sliku eksponirajući na sjene. Papir ostavimo nepomičan i čekamo 
da se sjene razviju, a onda ga osvijetlimo po drugi puta nešto 
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dužom ekspozicijom, da se razviju pojedinosti u svijetlu. Mjesta 
koja su na slici prije potamnjela zadržavala su svijetlo i zasje¬ 
nila zrnca halogenog srebra koja se nalaze ispod njih. Kad papir 
stavimo u razvijač, mjesta koja su prije potamnjela ostat će bez 
promjene, a razvijat će se samo pojedinosti u svijetlu. Takva slika 
djeluje izjednačeno. 

Razdvajanje tonova zasjenjivanjem. S kontrastnog negativa 
povećamo sliku na papir bijele površine i tvrde gradacije. Ekspo¬ 
ziciju odredimo na sjene i onda papir razvijemo u rapidnom 
razvijaču. Slika je kontrastna, bez sitnih pojedinosti. Sada papir 
izvadimo iz razvijača i stavimo ga na staklenu ploču, površinu 
mu obrišemo od kapljica razvijača, pod aparatom za povećavanje 
spojimo konture motiva da se točno pokrivaju i na nerazvijeni 
dio papira os\'ijetlimo pojedinosti u svijetlu. Zatim papir razvi¬ 
jamo u sitnozrnatom razvijaču, da se pojave sve sitne pojedinosti 
i da dobijemo sive tonove raznih gustoća. Slika dobivena ovim 
postupkom bit će bolja nego što se postiže normalnim razvijanjem. 

U svim kemijskim postupcima razdvajanja tonova je važno 
da ekspozicija bude točno određena i da razvijanje ne bude 
prekratko. Razvija li se slika na zraku, prijeti opasnost da dobije 
žutu mrenu. U tom slučaju je dobro da u razvijač stavimo stabi¬ 
lizator (Antifog, Belatdn C), to jest sredstvo protiv stvaranja 
mrene. Laganu mrenu na gotovoj slici možemo izblijediti hiper- 
manganom. 


CRTANJE RAZVIJAČEM 

Sliku povećamo, olovkom na njoj zabilježimo konture motiva, 
dokle ga trebamo razvijati, papir namočimo u čistoj vodi, da 
želatina omekša, stavimo ga na staklenu ploču, vodu obrišemo, 
i vatom ili spužvom namočenom u razvijač prelazimo samo preko 
onih mjesta koja želimo da budu razvijena. Slika mora ležati vodo¬ 
ravno. Stavimo li u razvijač malo glicerina bit će gušći i ne će se 
razlijevati po slici. 

Razvijačem crtani fotogrami. Imamo li starih osvijetljenih 
i inače neupotrebljivih fotopapira, na njima možemo pokušati 
crtati razvijačem. Papir osvijetlimo, stavimo ga vodoravno na 
crtaću dasku i spužvom ili grudicom vate namočenom u razvijač 
kapljemo po slici. Prema količini razvijača pojedina će mjesta 
više ili manje potamnjeti. Ako papir malo nagnemo, razvijač će 
se cijediti i ostavljati iza sebe trag. Zabavljajući se ovako s malo 
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spretnosti možemo stvoriti razne uzorke, oblike figura, na velikim 
formatima papira možemo izraditi tapete za dekoraciju zida, 
ukrase za prednju ili stražnju stranu albuma, sjenila za svjetiljke, 
razne kutije i t. d. 


ostati sitne crne točkice. Takva će slika biti manje kontrastna. 
Poštrcamo li povećani zimski motiv razrijeđenim capon lakom 
kojemu smo dodali vrlo malo srebrne bronce, slika će svjetlucati 
poput kristalića snijega na sunčanom svijetlu. 



Fotogram crtan razvijačem 


Štrcan je razvijačem. Ako kontrastan motiv s mnogo tame a 
malo svijetla povećamo, zatim papir stavimo na koso položeno 
staklo ili crtaću dasku i pri rasvjeti tamne komore preko slike 
štrcamo razvijač pomoću koljenaste cjevčice, slika će se početi 
razvijati u sitnim točkicama. Kad se sitne kapljice razvijača 
osuše, preko slike ponovo štrcamo razvijač, pa će ranije razvi¬ 
jena mjesta postati tamnija i napokon će slika dobiti crno-sivi 
raster stvoren od sitnih točkica, što je taj raster tamniji to će se 
bjelina povećanog motiva bolje isticati. 

Ako je neka slika previše kontrastna, bjelinu ćemo ublažiti 
na taj način da je poštrcamo razrijeđenim tušem, od kojeg će 


SOLARIZACIJA 

Solarizacija negativa. Kad kontrastan negativ snimljen na 
ploči ili filmu razvijemo, na njemu ostaju nerazvijena mjesta, 
koja se inače otapaju u fiksirnoj kupki i negativ postaje proziran. 
Osvijetlimo li nerazvijena mjesta slabim svijetlom, nastaje nova 



Solarizacija u negativu 


pojava — Sabatier efekt. Postupak je ovaj: negativ razvijen do 
tri četvrtine osvijetlimo pola sekunde čistim svijetlom 15-vatne 
žarulje s udaljenosti od 1 metar. Daljnjim tokom razvijanja nega¬ 
tiv će postati siv, bit će solariziran. Pogledamo li nakon fiksiranja 
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kroza nj, vidjet ćemo da su konture crteža ostale prozirne, što 
znači da ,ce ta mjesta u povećanoj slici biti crna. 

U novije vrijeme takve se slike često rade. Postoje i razne 
kombinacije. S negativa se na primjer na printon filmu, kopira 
dijapozitiv, koji se solarizira. Može se praviti i dvostruka solari- 
zacija dijapozitiva i duplikat negativa, da originalan negativ ostane 
pošteđen. Postoje neki preduvjeti koji su neophodni za izvođenje 
dobre solarizacije: 

1. Motiv mora biti kontrastan, s izrazitim konturama, kao 
što sU na primjer lišće, cvijeće, portreti uz tamnu pozadinu, akt 
snimke i slično, sa što manje sjene i polutonova. 

2. Snimati treba na materijalu briljantne ili tvrde gradacije 
ili s normalnog negativa kopirati dijapozitiv na film ili ploču 
tvrde gradacije. Solarizacija na nižeosjetljivom printon filmu 
može se pratiti pri rasvjeti kao za brpmosrebme papire. 

3. Razvija se u rapidnom razvijaču za fotopapire, a zatim se 
negativ ili dijapozitiv stavlja u kiselu kupku za prekid razvijanja 

4. Negativ ili dijapozitiv koji se solarizira može se osvijetliti 
s prednje ili stražnje strane. I kut pod kojim se osvjetljava čistim 
svijetlom može biti različit i različito utjecati na izgled solarizirane 
slike. 

5. Dio slike koji ne treba da bude solariziran pri osvjetlja¬ 
vanju se pokrije crnim papirom. 

Solarizacija pozitiva. Solarizirati se osim negativa može i 
pozitivna slika, koja je povećana na kontrastnom papiru i prika¬ 
zuje kontrastan motiv. Papir razvijemo do tri četvrtine, razvijač 
s površine obrišemo, da ne ostanu kapljice, i osvijetlimo ga oko 
jednu sekundu svijetlom 15-vatne žarulje na udaljenosti od 1 metar. 
Sliku zatim dalje razvijamo, da osvijetljeni dijelovi poprime 
poželjan sivi ton. I pri ovom postupku treba crnim papirom 
zasjeniti one dijelove slike koji treba da zadrže normalan izgled. 


PERSONOVPOSTUPAK 

S gusto pokritog negativa (i negativa malog formata) kopi¬ 
ramo na printon filmu dva dijapozitiva: jedan, da ima dobro 
iscrtana vršna svijetla, a drugi, da bude prozirniji ali sa svim 
pojedinostima u sjeni. Zatim od svakog posebno kopiramo na 
printon filmu duplikat negative i spojimo ih. Tako dobijemo 
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razdvojene tonove koji će na papiru tvrde gradacije dati sliku sa 
svim pojedinostima u sjeni i čistim vršnim svijetlima. 

Ovim postupkom također se mogu vršiti neke kombinacije. 
Na primjer: na fotopapir najprije povećamo mekani negativ sa 
svim pojedinostima, a nakon toga na isti papir dodamo kontraste 
s tvrdog negativa. U gotovoj slici bit će sve pojedinosti u bjelinama 
i snažne crnine. Da crtež slike bude točno spojen, uz rubove 
orfginalnog negativa napravimo oznake iglom. 

Ciste bjeline u slici dobit ćemo ako s negativa kopiramo dija¬ 
pozitiv, koji kratko eksponiramo i tvrdo razvijemo, a zatim s njega 
kopiramo duplikat negativ, koji spajamo zajedno s negativom 
i tako povećamo sliku. Duplikat negativ zadržava prolaz svijetla 
isto tako kao. kad bi u originalnom negativu bila pojačana samo 
vršna svijetla. Duplikat negativ možemo kopirati i malo neoštro, 
a pri povećavanju ga možemo odmaknuti od negativa za debljinu 
stakla. Taj postupak je praktičan za povećavanje mekanih nega¬ 
tiva, kad želimo da u slici budu jači kontrasti i bolje razdvojeni 
tonovi. 


IZOHELIJE 

Ovaj nešto kompliciraniji postupak pronašao je Poljak Vitod 
Romer. Iz niza dijapozitiva i duplikat negativa odabei'emo dva, 
koji će u slici dati samo četiri tona: crni, tamnosivi, svijetlosivi 
i bijeli. Radi se ovako: s originalnog negativa sistematski kopi¬ 
ramo dijapozitive na printon filmu. Uz razne ekspozicije i razne 
rapidnosti razvijača dobit ćemo niz dijapozitiva — od potpuno 
tvrdih i kontrastnih do potpuno mekanih. Kad se osuše, spojimo 
ih i između njih odaberemo one koji daju najbolje razdvojene 
tonove. Postoji li na nekom dijapozitivu manja razlika, možemo 
ga oslabiti. Kad slika zadovoljava, složene dijapozitive zalijepimo, 
kopiramo ili povećamo duplikat negativ na printon filmu, a s njega 
povećamo sliku. Ako su tonovi dobro razdvojeni, slika će djelovati 
poput plakata. 

Modifikacija: Najprije kopiramo s negativa 4 do 8 dijapozi¬ 
tiva raznih gustoća, a s njih kopiramo isto toliko duplikat nega¬ 
tiva. Najbolju kombinaciju među duplikat negativima spojimo 
i kroz nju izravno povećamo sliku. 

Materijal: Printon film i njegova svojstva opisana su u 
poglavlju u kojemu se govori o vrstama materijala, što je gra¬ 
dacija printon filma tvrđa, granica razdvajanja i omeđavanja 
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tonova bit će oštrija. Različito dugim ekspozicijama i različitim 
razvijačima možemo utjecati na izgled svakog kopiranog dija¬ 
pozitiva i duplikat negativa. 


predmeti; cvijeće, novac, medalje, ravna ploha zida, ornamenti 
i slično. Negativ i dijapozitiv ne smiju biti pregusti, jer bi u 
tom slučaju na slici ostale samo konture snimljenog motiva. 



SLIKE NALIK NA RELJEF 

Izgled plitkog reljefa na slici postižemo na taj način da s 
negativa kopiramo na printon filmu nježan dijapozitiv. Spojimo 
li točno negativ i dijapozitiv, slika će dati dojam udubljenog 
reljefa, a ako dijapozitiv malo pomaknemo, na jednoj strani sni¬ 
mljenog objekta vidjet će se bijele, a na drugoj strani crne konture. 
Kad smo pronašli najbolji efekt, dijapozitiv i negativ zalijepimo 
i povećamo sliku. Za reljefni postupak prikladni su samo plosnati 



Reljef 


GRAFIČKA LINIJA 

Profil, akt, ornam-ent i slično snimamo crno-bijelo kao sil- 
huetu i s takvog negativa kopiramo dijapozitiv na printon film, 
koji razvijemo kontrastno. Kasnije negativ i dijapozitiv spojimo 
i zalijepimo, da konture ostanu prozirne. Tako na povećanoj slici 
dobijemo užu ili širu crnu liniju snimljenog objekta na bijeloj 
podlozi. Granicu motiva označit ćemo ukopiranim crnim rubom. 

Ako sa spojenog negativa i dijapozitiva kopiramo duplikat 
negativ i njega povećamo, postići ćemo obratan efekt; na tamnoj 
plohi dobit ćemo bijele linije. U oba se slučaja polutonovi isklju¬ 
čuju i dobije se samo crno-bijeli grafički crtež. 
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Modifikacija. Ako između crnog i bijelog dijapozitiva stavimo 
još jedan, koji nije kontrastan, na slici će biti crni, sivi i bijeli 
ton. Inače grafičku liniju možemo povećati i preko druge foto¬ 
grafije. Uopće tko ima ideja, moći će ovim postupkom izvesti 
mnoštvo raznih kombinacija. 



Grafička linija 


SLIKEUPOZITIVUINE.GATIVU 

Snimamo li neki motiv u prirodi kroz crveni filtar, nebo će 
na negativu biti potpuno prozirno. Pokrijemo li taj prozirni dio 
neba prikladnim motivom u dijapozitivu i tako spojene povećamo, 
slika će u jednom dijelu biti pozitivna, a u drugom negativna. 
Dijapozitiv je zadržao prolaz svijetla i to je mjesto u slici ostalo 
bijelo. Ova tehnika često se primjenjuje u industrijskoj i reklamnoj 
fotografiji. 



Pozitiv i negativ 


OPTIČKO I KEMIJSKO RAZDVAJANJE TONOVA 

Negativ stavimo u aparat za povećavanje, papir s polovicom 
ekspozicije osvijetlimo oštrim i tvrdim svijetlom projekcione 
žarulje, a drugu polovicu ekspozicije mekanim i raspršenim svi¬ 
jetlom opalne žarulje ili kroz opalno staklo koje smo stavili iznad 
kondenzora. Tvrdo svijetlo daje slici kontrast, a mekano joj 
daje sve pojedinosti, pa se razlikuje od slike koje bismo povećali 
na uobičajen način. Neki aparati za povećavanje imaju uređaj 
kojim se svijetlo može tako regulirati da ista žarulja može davati 
tvrdo i mekano svijetlo, time što se između žarulje i kondenzora 
stavi zaslon. 

Kemijsko razdvajanje tonova. Snažno razvijenu sliku na 
kojoj su i vršna svijetla dobro pokrita izblijedimo u crvenoj 
krvnoj soli s bromkalijem. Time poćrnjelo srebro prevedemo 
natrag u prozirno bromovo srebro. Pri izbljedivanju ostavimo 
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crtež slike to jest najtamnije dijelove slike neizblijeđen. Sada je 
uz raspršeno danje svijetlo ponovo razvijemo, ali u sitnozrnatom 
razvijaču, tako da se pojave sve pojedinosti, ali u nježnom sivom 
tonu. Slika će u crtežu biti tamna, a nježna u ostalim pojedino¬ 
stima. Isti postupak možemo izvesti i u negativu, pri čemu će 
efekt u slici biti obratan. 


NJEŽNI TONOVI I »SVIJETLO U TAMI« 

Nježni tonovi f High-Key). Snimimo li portret neke osobe sa 
svijetlom kosom uz raspršenu rasvjetu koja na licu ne pravi 
sjene, na slici će biti crne samo usne, oči i obrve, a sve drugo 
pretapat će se u nježnom sivom tonu. Za ovaj postupak upotrebit 
ćemo papir tvrđe gradacije. Sliku ćemo eksponirati na papir 5 
puta duže nego što bi bilo potrebno za normalnu sliku, ali i razvi- 
jač razrijedimo vodom 5 puta više, da se slika razvija polagano 
i bez jače snage. Tako će se iz nježnog crteža slike isticati malo 
crnine: oči, obrve i usne. Toniramo li sliku kasnije u smeđi ili 
crvenkasti ton, ona će imati naročito djelovanje. 

Svijetlo u tami (Low-Key). Neku osobu snimimo u profilu 
pred tamnom pozadinorn, i to osvijetljenu tako da na konturama 
lica bude uski rub svijetla. To je takozvani »Rembrant efekt«. 
Povećamo li takav negativ na papir tvrđe gradacije, dobit ćemo 
posve tamnu sliku, iz koje će se bjelina vršnog svijetla posebno 
isticati. Sliku možemo razvijati i štrcanjem razvijača na nju, pa 
crna ploha ne će biti jednolična nego će se sastojati od sitnih 
crnih točkica. 


BROMECING 

Ovaj postupak pristaje samo markantnim motivima i portret- 
nim studijama, kao i navedenom »Rembrant efektu«. Sliku pri 
povećanju eksponiramo dvostruko duže nego što je potrebno za 
normalnu sliku. U razvijaču će slika potamnjeti, bjeline će postati 
sive i ona će izgledati neupotrebljiva. Ipak je razvijemo do kraja, 
to jest 3 minute, da crnine budu snažno razvijene. Kasnije sliku 
izblijedimo u blagom oslabljivaču (kao za sivu mrenu), da bjeline 
postanu čiste i da se dobro ističu od crnih tonova, koji ostaju 
tamni i snažni. Ovdje možemo (vatom namočenom u izbljeđivač) 
izblijediti samo one dijelove u slici koji treba da budu svjetliji, 
a ostale ostavimo da se gube u tamnim tonovima. 
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FOTOGRAVURE 


U reklamnoj fotografiji sve češće susrećemo slike strojeva 
i raznih drugih predmeta koje su crtane po fotografijama, a iz 
motiva je ispušteno sve nepotrebno. Raster se na grubljem papiru 
lakše štampa, a sama slika djeluje napadnije. Tko ima dara za 


crtanje može po fotografiji na mat pa¬ 
piru crtati tušem, izvlačiti konture, a 
dijelove slike može ispuniti točkicama 
ili crticama, kao bakrorez. Kad se tuš 
posve osuši, čitava se slika premaže 
izbljeđivačem, koji se sastoji od joda 
s jodkalijem (propis je opisan napri¬ 
jed). Slika od joda potamni i kad se 
stavi u fiksirnu kupku, postane bistra. 
Fotografske slike je nestalo, a ostao 
je samo crtež s tušem. Po slici ne smi¬ 
jemo, dok je u kupkama i za vrijeme 
pranja, trljati, a niti smijemo upotre¬ 
bljavati alkalične kupke, jer se od 
toga razmekšava želatina, pa se od nje 
odvaja tuš. 

Postoje još i mnogi drugi postupci 
kojima je svrha razdvajanje tonova. 
Stručnjaci neprestano pronalaze nove 
metode obrade pojedinih motiva po¬ 
moću kojih se oni mogu korigirati 
da slika bude više subjektivna i da 
bude svojom osebujnošću što bolje 



zapažena. 


Fotogravura 
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FOTOMONTAŽA, 
TRIKOVI, PLEMENITI TISCI 


M ONTAŽA znači: sastavljanje, a fotomontaža jest kad spaja-- I 

njem dviju ili više snimaka napravimo jednu sliku. Trik je u 
fotografiji općeniti naziv za tehnički rafinirani rad. Ako neku 
sliku ne možemo dobiti od jedne snimke ili običnom tehnikom 
izvedbe, možemo je dobiti sastavljanjem nekoliko snimaka ili 
nekim rafiniranim tehničkim zahvatom. 

Fotomontaže i fototrikove izvodimo na tri načina. 

1. Snimanjem, to jest direktnom montažom, kad u jednu 
snimku unosimo nekoliko različitih objekata zajedno, kao što to 
radimo snimanjem simultanih portreta, multipliciranjem, snima¬ 
njem prema tamnoj pozadini, dosnimavanjem napisa i t. d. O 
fotomontaži snimanja bilo je govora u poglavlju o tehnici sni¬ 
manja, gdje su navedene sve mogućnosti tog postupka. 

2. Povećavanjem ili indirektnom montažom, kad spajamo 
dijelove iz dvaju ili više negativa u jednu sliku, kao na primjer 
ukopiranjem oblaka, kad s negativom spajamo drugi negativ ili 
razne rastere i slično. I o tomu je naprijed bilo govora. 

3. Lijepljenjem raznih dijelova, koje izrežemo iz slika i od 
njih sastavimo novu cjelovitu sliku. 

Pri izrađivanju fotomontaža postoje dvije mogućnosti: 

a) da sliku izradimo tako vješto da se uopće ne primjećuje 
da je izvedena montažom, ili 

b) da montažu kao takvu istaknemo i ne zatajimo. 

Fotoamateru fotomontaža i drugi fototrikovi pružaju moguć¬ 
nost da se bavi zanimljivim radom stvarajući slike s novim sadr¬ 
žajem, a stručnjaku će takav rad poslužiti kad mora rješavati 
različite probleme, na primjer za reklamu za industrijska podu¬ 
zeća, zatim za ilustracije i t. d. 

Kao za svaku vrstu fotografije, tako i za fotomontaže i druge 
fotografske trikove postoje određena pravila. 

1. Fotomontažom ne smijemo stvoriti sliku koju — kađ bi 
stvarno postojala — ne bismo mogli fotografski snimiti. 

2. Fotomontažom ne smijemo izići iž okvira ukusa ili prijeći 
granicu fotografskih mogućnosti. 
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3. Tehnički dobro izvedena montaža predstavljat će dobru 
sliku samo onda ako prikazuje skladnu cjelinu. Ako se na to ne 
pripazi, novi sadržaj slike može biti banalan i predstavljati bez¬ 
vrijedan kič ili će zavoditi gledaoce slike u bludnju, tako da oni 
počnu sumnjati u istinitost i vjernost onoga što se fotografskom 
slikom prikazuje. 

U reklamnoj fotografiji fotomontaže su najčešće. Kad se radi 
o izoliranju pozadine iz slike nekog stroja, ilustriranje kataloga 
fotografijama, prikaz nekog predmeta u praktičnoj primjeni i t. d., 
obično se pristupa montažama raznih slika. 

Ilustraciona fotografija također obiluje fotomontažama, po¬ 
čevši od naslovnih stranica časopisa s isključenim šarenilom 
pozadine, slika na koje su nanijeti natpisi, do montaža čitavih 
stranica na kojima su raspoređene slike po veličini i značenju. 

Estetske montaže služe profinjavanju slikovitosti. Jednosta¬ 
van primjer pruža slika s praznim nebom. Ukopiramo li na takvu 
sliku s drugog negativa oblake, njezin će prikaz biti dramatski 
snažniji. Spajanjem možemo postići ritam i unutrašnju dinamiku, 
tako da će slika biti slikovitija i vrednija. 


FOTOMONTAŽE PRI POVEĆAVANJU 

Već su navedene brojne kombinacije što se mogu izvesti pri 
povećavanju, a koje također idu u područje trikova i montaža. 
Evo još dvije takve mogućnosti: 

Pretapanje slike u sliku. Želimo li u jednoj slici spojiti dva 
ili više motiva (diptihon, triptihon),' na dio papira povećamo 
najprije motiv s jednog negativa, a dio na kojem će se nalaziti 
drugi motiv zadržavamo od djelovanja svijetla. Sada negativ u 
aparatu za povećavanje izmijenimo i onda drugi negativ pove¬ 
ćamo na još neosvijetljeni dio papira. Prijelaz će biti blag 
(mekana montaža). Da bi se jedan motiv postepeno pretapao u 
drugi, možemo dijelove negativa izblijediti, a zatim ih spojiti. 

Zasjenjivanje pri povećavanju. Deset centimetara iznad foto- 
papira na koji ćemo povećati sliku stavimo staklo, na nj stavimo 
komad crnog papira, na kojem olovkom označimo konture, po 
njima crni papir izrežemo i na dijelove stavimo utege. Najprije 
ćemo s jednog negativa osvijetliti dio koji smo ostavili nepokri¬ 
ven, zatim taj dio pokrijemo, spajanje se gotovo ne će primijetiti, 
jer su rubovi spajanja bili malo neoštri. Tako smo s dva različita 
negativa dobili sliku kakvu inače u prirodi ne bismo mogli snimiti. 
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FOTOMONTAŽELIJEPLJENJEM 

Rezanjem slika i spretnim spajanjem može se iz nekoliko 
dijelova komponirati nova slika, koja će imati i određeno djelo¬ 
vanje. Za takav rad postoje dvije mogućnosti, i to: 

1. Plastična montaža. Na neoštro povećanu sliku pokrajine, 
ulice, noćnu snimku i slično nalijepimo oštro ocrtanu i po kon¬ 
turama točno obrezanu sliku neke osobe ili nekog objekta što 
se veličinom i oštrinom u opređu slike ističe od pozadine, koja 
neoštrinom samo označava ambijent. 

2. Tvrda montaža jest kad su u slici svi dijelovi jednako 
oštri, to jest kad su jednako oštri pozadina i na nju nalijepljeno 
opređe. 

Pri izvođenju montaže lijepljenjem slika moramo paziti: na 
perspektivni odnos i veličinu dijelova koje spajamo; da svijetlo 
dolazi iz istog smjera; da dijelovi slike budu na papiru s jedna¬ 
kom površinom i jednakim tonom, i da se u slici spojena mjesta 
što manje primjećuju. 

Redoslijed rada je ovaj: 

Dijelove slika koje namjeravamo spajati možemo uzeti iz 
gotovih slika ili ćemo ih za tu svrhu posebno povećati u potrebnoj 
veličini. U slici neka bude što više pojedinosti, koje se kasnije 
pri reproduciranju postepeno gube. Dio slike koji ćemo nalijepiti 
obrežemo točno po konturama. Na poleđini obrezanog dijela slike, 
1 centimetar uz rub, debljinu papira stanjimo, tako da je sastru- 
žemo nožićem ili staklenim papirom, a bijeli rezani rub obojimo 
u tonu slike. Na donjoj slici, na dijelu preko kojeg će biti nali¬ 
jepljen obrezani dio, želatinu izgrebemo, a isto učinimo i na pole¬ 
đini obrezane slike, da ljepilo bolje drži. Ljepilom premazane 
dijelove spojinap i stavimo pod neki teži predmet da se osuše. 
Na suhoj slici retušom ispravimo pogreške nastojeći da se spojena 
mjesta što manje primjećuju. 

Ako je slika namijenjena štampi, reproducirat će je zavod 
koji izrađuje klišeje. Želimo li je sami reproducirati, osvijetlimo 
je raspršenim svijetlom, da se spojena mjesta što manje ističu. 

Poleđinu papira možemo navlažiti i ribanjem prstima odstra¬ 
niti strukturu papira, tako da ostane samo baritna podloga i žela- 
tinska kožica sa slikom^ koju sada obrežemo, premažemo ljepilom 
i prenesemo na drugu podlogu: sliku, drvo, staklo, porculan i 
slično, a zatim je lakiramo capom lakom. 

Za fotomontaže lijepljenjem upotrebit čemo samo svoje 
snimke, jer će inače slika imati dva autora. 
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KROMATSKI POSTUPCI 

Prije nekoliko decenija umjetničkom se fotografijom sma¬ 
trala samo slika izrađena- nekim postupkom kojim se mogla pri¬ 
bližiti jednoj od slikarskih tehnika. Budući da je vrijeme ovakvih 
postupaka prešlo (neki od njih primjenjuju se još u grafičkim 
tehnikama) zadržat ćemo se samo na principima izvedbe. 

Nekoliko takvih postupaka zasniva se na osjetljivosti kro¬ 
movih soli na svijetlo. To su kalijev i amonijev bikromat, koji 
s organskim tvarima, kao što su želatina, škrob, šećer, dekstrin, 
gumiarabika i slično, na osvijetljenim mjestima otvrdnu, pa se 
u hladnoj ili toploj vodi ne tope, a neosvijetljeni se dijelovi sloja 
isperu. To svojstvo otvrdnjivanja praktički je iskorišteno za 
stvaranje slike. 

Gumeni tisak. Na papiru se nalazi sloj gumiarabike i bikro- 
mata, u kojem je izmiješana boja. Kopira se pod negativom, pa 
osvijetljeni dijelovi, a s njima i boja, otvrdnu. Neosvijetljena 
mjesta tope se u vodi, tako da papir ostane čist i predstavlja 
bjeline u slici. 

Pigmentni tisak je veoma lijep postupak kojim se mogu 
postići slike kakve ne može dati nijedan drugi postupak. Na 
papir se nanosi sloj želatine i boje, koji se kasnije natopi u bikro- 
matskoj kupki i suši. Kopira se kroz negativ, pa osvijetljena mje¬ 
sta otvrdnu, a neosvijetljena se otope u toploj vodi. Sliku treba 
prenijeti na drugu podlogu. 

Uljeni tisak. Za ovaj postupak služi želatina i bikromat, bez 
dodatka boje. Slika se kopira kroz dijapozitiv. Nakon ekspozicije 
na papiru ostane nabubreni želatinski reljef. Na papir se valjkom 
od pliša ili kistom nanosi uljena boja. Vlažna želatina boju ne 
prima, a primaju je samo ona mjesta na papiru na kojima nema 
želatine. Tako je slika nastala od uljene boje. 

Rezinotipija. Na papiru je sloj želatine i bikromata. Slika se 
kopira s negativa. Nakon ekspozicije, ispiranja i sušenja na sliku 
se nanosi smolasta boja u prahu koja se lijepi za želatinu. Na 
mjestima gdje nema želatine boja se ne prihvaća i papir ostaje 
čist. 
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BROMOGRAFIJA 


Postupci iz područja bromografije ili oleobromije polaze od 
slike povećane na bromosrebrnom papiru, koja se izblijedi, pa 
na njoj nastaje želatinski reljef. Taj je reljef malo vlažan i ne 
prihvaća uljenu boju. Na papir se uljena boja nanosi kistom i ona 
se prihvaća samo ondje gdje nema nabubrene želatine. 

Bromouljeni tisak. Na bromosrebrnom papiru s debljom i 
neotvrdnutom želatinom povećana i u amidolu razvijena, zatim 
fiksirana, oprana i posušena slika dolazi u izbljeđivać. Na mje¬ 
stima gdje nije bilo pocrnjelog srebra želatina malo nabubri i ne 
prima uljenu boju, što je nanosimo kistom ili valjkom od pliša. 
Boju primaju samo ona mjesta na kojima je slika postojala, a 
koju smo izblijedili. Umjesto pocrnjelog srebra nosilac slike je 
uljena boja. 

Bromouljeni pretisak omogućava da s jedne slike, kao 
matrice, možemo napraviti više jednakih slika. Na papir nano¬ 
simo uljenu boju i pomoću jakih valjaka sliku protisnemo na 
čist papir. To ponavljamo nekoliko puta, to jest na matricu 
dodajemo još boje gdje želimo da crnine budu tamnije. 

Međiobrom je nešto noviji i jednostavniji postupak. Sliku 
povećamo na mat papiru, a zatim na suhu sliku izravno kistom 
nanosimo uljenu boju i pojačamo tonove gdje je to potrebno. 
Brisanjem boje, kad se osuši, očistimo bjeline u slici. Kad je 
slika gotova poštrcamo je lakom ili fiksativom. 

Ozobrom tisak. Sliku povećanu na bromosrebrnom papiru 
spojimo s pigmentnim papirom, koji je natopljen u kombinirani 
izbljeđivać i pritisnemo ih zajedno. U isti čas kako bromosrebrna 
slika izbljeđuje tako pigmentni sloj s bojom otvrdnjuje i stvara 
sliku. Njemu sličan postupak jest karbro tisak. 


NEGATIVI NA PAPIRU 

Ovaj postupak također ide u red plemenitih tiskova. S nega¬ 
tiva najprije kopiramo dijapozitiv, a s njega povećamo sliku na 
tankom papiru. Papir negativ na poleđini retuširamo grafitom, 
a zatim s njega kontaktnim kopiranjem učinimo potreban broj 
kopija. Zbog strukture papira slika nije savršeno oštra, pa je 
dobro ako motiv ima veće plohe. Prednost ovog postupka dolazi 
do izražaja da s negativa kopiramo uvijek jednake slike. Možemo 
ih kopirati na nižeosjetljivim papirima, a svaku sliku ne moramo 
posebno retuširati. 
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GALANTERI JSKI POSTUPCI 


Osim na papiru, fotografiju možemo izraditi i na raznim 
drugim podlogama. Takve slike uglavnom služe ukrasnim, galan- 
terijskim svrhama. Ukratko ćemo opisati nekoliko takvih postu¬ 
paka. Svaki od njih predstavlja poseban tehnički i kemijski rad. 

Ferotipija je postupak snimanja na crno lakiranim metalnim 
pločicama, na kojima se direktnim putem dobiva pozitivna slika. 

Ta je slika zapravo negativ, a budući da se nalazi na crnoj pod¬ 
lozi, ona izgleda kao pozitiv, ali ima obrnute stranice. Za takvo 
snimanje služi posebna kamera u obliku granate. Nekada se tako ( 
snimalo na sajmovima, a dobivene okrugle sličice stavljale su se 
u broševe. 

Fotografija na svili i raznim drugim tkaninama postiže se 
tako da se tkanina najprije preparira, a zatim se natapa u emul¬ 
ziju nalik na onu što su je nekada imali papiri za kopiranje na 
danjem svijetlu. Kopira se pod negativom na danjem svijetlu, a 
fiksira se u kupki sa zlatom. 

Foto-svilotisak. Za štampanje fotografija na svili, tkanini, 
drvu i papiru primjenjuje se ovaj postupak: na finu mrežicu 
od mlinske svile sa 50, 55 ili 60 niti na kvadratnom centimetru 
namaže se sloj želatine i bikromata, koji se pod negativom osvi¬ 
jetli, osvijetljena mjesta otvrdnu, a neosvijetljena se otope u 
toploj vodi. Svila se napne na okvir, postavi na tkaninu i premaže 
bojom, koja prolazi samo kroz ona mjesta na svili na kojima 
nema otvrdnutog želatinskog sloja. 

Fotokeramika je postupak prijenosa fotografske slike na 
staklo ili porculan. Slika se priredi od boja što mogu podnijeti 
visoku temperaturu, na kojoj se tali pocaklina, to jest oko 700» C 
(inače bi pocrnjelo srebro sagorjelo, a slika izblijedjela i nestala). 

Plastografija ili fotoplastika u obliku plitkog reljefa (kao na 
kovanom novcu) postiže se debelim slojem želatine i bikromata, 
na što se kopira slika s negativa. Prema jačini svijetla želatina 
više ili manje u dubini otvrdnjuje. U toploj vodi neosvijetljena 
želatina omekša, a zatim se čitav sloj prenese na drugu podlogu, 
pere u toploj vodi, tako da na toj podlozi ostane udubljen reljef 
otvrdnute želatine. Kad se želatina osuši, udubine se popunjavaju 
gumom, tutkalom ili nekom drugom smjesom koja se 
suši i tako dobijemo plastičan otisak s fotografske slike. 

Stanhope jesu male fotografske sličice, koje se, nalijepljene 
na cilindričnoj prizmi, utaknu u cigarluke i sitnu galanteriju. Za 
tu svrhu upotrebljavaju se posebne sitnozrnate emulzije na kolo- 
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dijskoj kožici, snima se posebnim aparatom s nizom malih objek¬ 
tiva, s negativa se kopira dijapozitiv, a iz dijapozitiva se izrežu 
sličice. 

Reflektografija je zajednički naziv za sve refleksne postupke 
za kopiranje dokumenata i postupke kojima se slike pomoću 
zrcala reproduciraju izravno na fotopapir. 

Linotipija je naziv za kopiranje slika na slikarsko platno, da 
se s fotografije dobije crtež, po kojemu se kasnije prelazi bojom. 

Gigantografije je naziv za veoma velika povećanja slika, što 
služe za dekorativne svrhe. 

HELIOGRAFSKI POSTUPCI 

Za kopiranje crteža, planova i za kartografiju postoji više 
postupaka, koji se među sobom razlikuju po principu na kojem 
se zasnivaju. 

Kromatski postupci, antrakotipija, negrografija i slično, izvode 
se na papiru koji je tanko premazan želatinom i bikromatom. 
Crtež se kopira na danjem svijetlu. Osvijetljena mjesta otvrdnu, 
a na neosvijetljenim dijelovima želatina ostaje ljepljiva, pa se na 
nju lijepi boja u prahu od koje nastaje kopija crteža. 

Željezne i kromatske soli čine osnovu za ove postupke: anilin 
tisak, cijanotipija, plavi tisak, dijazotipija i t. d., kod kojih se 
kopirana slika fiksira u parama nekih kemikalija. 

GRAFIČKI POSTUPCI 

Za prijenos fotografske slike na cinkove ili bakrene ploče 
(klišeje) u grafičkim tehnikama primjenjuju se mnogi postupci 
koji se razlikuju po dobivenim rezultatima, kao na primjer: kemi- 
grafija za crno-bijele crteže, autotipija za poluton, duplex-auto- 
tipija za dva tona, heliogravure za bakrotisak, zatim heliografija 
ili svijetlotisak, fotolitografija, fotoxilografija i još desetak drugih 
postupaka. 

DUPLIKAT NEGATIV 

Ako nam je potreban duplikat nekog negativa, možemo ga 
izraditi kopiranjem, ili umanjivanjem, pri čemu je važno da bude 
što sličniji originalnom negativu. To se može postići izborom 
prikladnog materijala, prikladne ekspozicije i razvijanja. 


Kopiranjem s originalnog negativa na dijapozitivnu ploču ili 
printon film normalne gradacije dobije se dijapozitiv, koji ponovo 
kopiramo na dijapozitivnu ploču ili film i dobijemo negativ. Tom 
prilikom možemo, ako želimo, promijeniti karakter negativa i na 
primjer, od gustog originala dobiti normalan duplikat negativ ili 
od mekanog originala kontrastniji duplikat. Svakako razvijanje 
moramo prilagoditi rezultatu koji želimo postiči. 

Za umanjivanje, da dobijemo umanjen negativ, poslužit ćemo 
se aparatom za povećavanje koji ima mijeh s dosta dugom izvla- 
kom. Drugi način je ovaj: negativ stavimo u prozor, iza njega 
opalno (ne mutno) staklo i preslikamo ga kamerom na dijapozi¬ 
tivnu ploču ili film. S tako umanjenog dijapozitiva u kontaktu se 
kopira duplikat negativ, s kojeg slike možemo kopirati i pove¬ 
ćavati. Dijapozitiv nam može služiti i za projekciju. 

Povećavanjem radimo onda kad nam je potreban s malog 
negativa veliki negativ. Radimo ovako: s originalnog negativa u 
kontaktu kopiramo dijapozitiv, koji mora biti mekan, a s njega 
povećamo na dijapozitivnu ploču ili printon film novi format 
negativa koji nam je potreban. Pri povećavanju oštrinu namje¬ 
stimo na debljinu filma ili staklene ploče. Povećani negativi 
potrebni su za izradbu dopisnica kontaktnim kopiranjem. 

Reprođuciranjem slike također se može izraditi duplikat 
negativ, ali će u njemu obujam tonova biti manji nego ih je imao 
originalan negativ. Za preslikavanje najpodesnije su slike na 
bijelom papiru s visokim sjajem i s mnogo pojedinosti. Repro¬ 
dukcije treba razvijati pažljivo, da bjeline budu dobro pokrivene, 
a čitav negativ da ipak bude mekan. Po sivim bjelinama u slici 
poznaje se kad je reproducirana slika bila loše razvijena ili je 
upotrebljen nepodesan materijal. 

Direkt-duplikat film namijenjen je izradbi duplikat negativa 
izravnim putem. Na njemu je sloj solariziran, tako da radi obratno 
nego obične emulzije. Kad bismo takav film razvili a da ga prije 
toga nismo osvijetlili, on bi u razvijaču posve potamnio. Ako ga, 
međutim, osvijetlimo, on u razvijaču ne će dobiti zacrnjenje. 
Kopiranjem s originalnog negativa pri ispravnoj ekspoziciji i razvi¬ 
janju dobit ćemo ponovo negativ sa svim pojedinostima i prije¬ 
lazima kao na originalnom negativu, s tom razlikom što su mu 
stranice obrnute. To za povećavanje ne smeta, jer mu se strane 
jednostavno okrenu. No pri kopiranju obratne stranice mogu 
smetati. 

S kolor dijapozitiva možemo kopiranjem ili povećanjem izva¬ 
diti duplikat negativ na printon filmu. U posljednje se vrijeme 
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proizvode i specijalni materijali osjetljivi na boje, namijenjeni 
kopiranju duplikat negativa sa snimaka u bojama, s kojih se 
mogu praviti crno-bijele kopije i povećanja. S negativ filma u 
bojama možemo kopirati ili povećati izravno na običan fotopapir 
da dobijemo crno-bijele slike. 


PREOBRACANJE NEGATIVA U POZITIV 

Postupak preobraćanja negativa u pozitiv u prvom redu 
zanima kinoamatere i reprodukcione tehničare, kad im od neke 
snimke nije potreban negativ nego dijapozitiv. Put do dijapozi¬ 
tiva možemo skratiti ako ploču ili film nakon razvijanja postup¬ 
kom inverzije prevedemo u pozitiv. To se može izvesti prilikom 
reprodukcije crteža i slika u polutonu, kao što se radi kod uskih 
filmova za preobraćanje i kod filmova za snimanje u bojama. 
Postupak je jednostavan, samo treba poznavati osnovni princip na 
kojem se zasniva. 

Razvijanjem osvijetljenih dijelova nastaje negativna slika. Sve 
dotle dok film ili ploča ne dođu u fiksirnu kupku, na neosvijet¬ 
ljenim i nerazvijenim mjestima nalazi se bromovo srebro. Sliku 
tada imamo u obrnutom smislu, pa je možemo iskoristiti za 
dobivanje pozitivne slike. Dakle: najprije negativ razvijemo kao 
obično, ali ga ne fiksiramo, nego pocrnjelo srebro odstranimo iz 
sloja pomoću izbljeđivača koji ne napada neosvijetljene dijelove, 
to jest bromovo srebro. Pocrnjelo srebro nestaje, a neosvijetljena 
zrnca ostaju. Ako ih sada osvijetlimo kratko vrijeme bijelim svi¬ 
jetlom i razvijemo, ono što bismo normalno otapali u fiksiru 
postaje nosilac pozitivne slike. 

U principu je to veoma jednostavan postupak, ali je važno 
da snimka bude točno eksponirana, da od nerazvijenog bromovog 
srebra može nastati normalna pozitivna slika. Ako je snimka pre- 
kratko eksponirana, dobit ćemo pretaman pozitiv, jer je u njemu 
ostalo previše nerazvijenog bromovog srebra. S previše eksponi¬ 
ranom snimkom slučaj je obratan. U negativnoj slici potamnjelo 
je previše bromovog srebra, a za pozitivnu sliku ga je ostalo pre¬ 
malo. Zbog toga je točna ekspozicija regulator za buduću sliku. 

Postupak preobraćanja odvija se ovako: 

Snimku na pozitiv filmu ili dijapozitivnoj ploči (a može biti 
kopija ili povećanje s negativa) razvijemo nešto snažnije, da se 
na poleđini vide sve pojedinosti. Nakon razvijanja negativ ne 
stavljamo u kiselu kupku za prekid razvijanja, nego ga peremo 
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u vodi 5 minuta, a zatim ga prenesemo u kupku za izbljeđivanje, 
koja se sastoji od: 

voda 1000 ccm 

hipermangan 2 g 

koncentr. sumporna kiselina 10 ccm 

Pošto je u ovoj kupki pocrnjelo srebro posve izblijedjelo, 
upalimo bijelo svijetlo, da se osvijetle ostaci nerazvijenog bro¬ 
movog srebra. Sada ćemo ploču ili film staviti da se bistri u ovoj 
kupki: 

voda 1000 ccm 

sulfit kristalni 50 g 

U kupki ploču ili fihn ostavimo oko 1 minutu, zatim ih 
peremo u vodi i ponovo razvijemo u običnom metol-hidrokinon 
razvijaču, u kojem će se pojaviti pozitivna slika. Ako slika nije 
dovoljno briljantna, uzrok moramo tražiti u netočnoj ekspoziciji, 
preslabom osvjetljenju bijelim svijetlom ili prekratkom razvijanju. 
Sve kupke neka imaju normalnu temperaturu od 18® C. 
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PROJEKCIJA, DIJAPOZITIVI 

USKI FILM 



DIJAPOZITIVI 


Slike možemo kopirati i povećavati s negativa ne samo na 
papir nego i na staklo ili film. Dijapozitivi su zapravo pozitivne 
slike na staklu ili filmu, a služe za projekciju prilikom preda¬ 
vanja, za kinoreklame, duplikat negative, razdvajanje tonova, za 
stereoskopiju, ukrase na prozorima i t. d. Takva je slika ljepša, 
svjetlija i s više plastičnosti nego slika kopirana ili povećana na 
fotopapiru. 


IZRADBA DIJAPOZITIVA 

Dijapozitivni materijali imaju emulzioni sloj, koji je nisko- 
osjetljiv, briljantan i izvanredno sitnozmat. Po gradaciji ih razli¬ 
kujemo dvije vrste: 

Dia-normal s osjetljivošću kao bromosrebrni papir, a primje¬ 
njuju se za kopiranje i povećavanje s poluton negativa. 

Kino-dia imaju tvrdu gradaciju. Služe za cmo-bijele crteže, 
kino-reklame. i t. d. Osjetljivije ploče i filmovi nisu prikladni za 
kopiranje dijapozitiva, jer bi na njima dijapozitivi bUi »mlohavi« 
i bez potrebnog kontrasta. Veličine dijapozitiva su normirane, i to: 

5X5 cm za projekciju snimaka malog formata 24 X 36, 
24 X 24 i slično; 

7x7 cm, to jest novi format za dijapozitive izrađene sa snim¬ 
kama 6 X 6 s formatom slike za projekciju od 54 X 54 milimetra; 

8.5 X 8.5 cm je standardni format za kino-dijapozitive, reklame 
i sve snimke što se dobivaju s negativa srednjeg formata: 

9 X 12 cm, koji je nekada bio standardni format za naučne 
svrhe. 

Dijapozitivne ploče i filmove možemo nabaviti i u raznim 
drugim, pa i većim formatima, koji se, osim za izradbu dijapozitiva 
i projekcione svrhe, primjenjuju i za grafičke i reklamne svrhe. 

Gustoća slike u dijapozitivu mora biti nešto veća nego što je 
ima slika na površini papira, jer dijapozitiv promatramo prema 
svijetlu ili ga projiciramo svijetlom. Tamniji, briljantniji dija- 
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pozitiv dat će bolju sliku od svjetlijeg, na kojemu u bjelinama 
nema pojedinosti. Kod dijapozitiva je, općenito uzevši, važno da 
na prozirnim mjestima postoji crtež, da su posve prozirna samo 
vršna svijetla, a uz to da slika pokazuje široku ljestvicu polu- 
tonova. Ako je dijapozitiv odviše taman, možemo ga oslabiti. 

Razvijanje se vrši uz žuto-zeleno svijetlo, kao za bromosrebrne 
papire. Najbolji je razvijač s onakvim sastavom kakvog prepo¬ 
ručuje tvornica, ali je dobar i svaki normalan razvijač za papire, 
i to sa sodom a ne s potašom. Dijapozitive za projekciju ne ćemo 
razvijati u sitnozrnatom razvijaču, jer bi od njega tonovi postali 
»mlohavi« zbog slabog zacrnjivanja. Bistre dijapozitive dobit ćemo 
ako razvijanje prekinemo u kiseloj kupki, jer tako želatina ne će 
ostati obojena od razvijača.' Inače se mogu razvijati i izravno u 
smeđi ton u glicin-hidrokinon razvijaču. Fiksirati ih ne smijemo 
duže od 10 minuta, U svježoj kiseloj fiksirnoj kupki mogu izbli¬ 
jedjeli nježne pojedinosti. Razvijati ih treba snažnije, a gustoću 
ćemo im ocijeniti po prozirnosti a ne po površini. 

Povećani dijapozitivi služe za duplikat negative, reklame, 
ukrase na prozorima i slično. Pri povećavanju moramo uzeti u 
obzir debljinu stakla ili filma, da ne bude razlike u oštrini. 

Poniranje dijapozitiva možemo izvesti direktnim i indirektnim 
putem, i to postupcima koji su već navedeni. Pojedine motive 
možemo i nježno obojiti kupanjem u razvodnjenim organskim 
bojama, da želatina upije u sebe boju. U projekciji će lijepo 
djelovati svijetle, nježne boje. Ako je ton neke boje prejak, boju 
s dijapozitiva lagano isperemo u tekućoj vodi. 

Koloriranje dijapozitiva. Mekanim kistom nanosimo na nabub- 
renu želatinu organske boje rastopljene u vodi, koje će želatina 
upijati. Boja neka bude svijetla, i bolje je da je nanosinio dva 
puta nego da je odmah pretamna. Preko dijapozitiva možemo 
staviti i svijetlo obojeni celofan. - 

Napise na dijapozitivima možemo pisati izravno na želatin- 
skom sloju tušem u kojem je primiješano malo gumiarabike. 
Napise možemo izraditi i na celofanu ili čistom staklu, koje prije 
toga tanko premažemo matolajnom. Boju koja na toplini ne će 
raspucati sastavit ćemo ovako; 5 g kopal laka razrijedimo u 40 g 
lavandina ulja i dodamo toliko organske boje da dobijemo 
potrebnu gustoću. 

Pakiranje površine reklamnih i ukrasnih dijapozitiva — da se 
ne oštete — izvedemo po želatinskom sloju ovim prozirnim lakom: 
10 g damar smole rastopimo u 600 ccm benzola. Možemo za istu 


svrhu upotrebiti i zasićenu otopinu ćilibara (jantar, Bernstein) 
u kloroformu. 

Otvrdnjivanje želatine vrši se na dijapozitivima koji će služiti 
za projekciju, da se želatina od velike toplote ne rastopi. Nakon 
pranja dijapozitive stavimo u formalin kupku za otvrdnjivanje, 
kao za negative, što je navedeno na drugom mjestu u ovoj knjizi. 

Montiranje dijapozitiva za projekciju sastoji se u tome da 
se izrez slike uokviri crnim papirom, a zatim se dijapozitiv spoji 
s dobro očišćenim tankim staklom, i to tako da se zalijepe zajedno 
ljepljivim papirom. Tako je dijapozitiv zaštićen od ogrebotina i 
prašine. Pritom moramo mekanim kistom očistit sloj, jer se 
svaki trun prašine u projekciji povećava. 

Oznake na dijapozitivima su normalne. Na pravu stranu slike 
u donji dio zalijepi se traka bijelog papira, i ta strana pri ulaganju 
u projektor dolazi prema žarulji. Budući da dijapozitiv ulažemo 
naglavce, bijela oznaka stoji pri projekciji gore, okrenuta prema 
rasvjetnoj kućici projektora. 

Sprave za izradbu dijapozitiva. Danas se dijapozitivi za pro¬ 
jekciju u većini izrađuju s negativa malog formata. Za tu svrhu 
postoje različite sprave na kojima se kopiraju pojedinačne sličice 
ili niz sličica na filmskoj vrpci. 


PROJEKCIJA DIJAPOZITIVA 

Za projekciju cmo-bijelih dijapozitiva i dijapozitiva u bojama 
služi projektor, optička sprava nalik na aparat za povećavanje, 
ali se ipak od njega razlikuje, i to po tome što je na projektoru 
optička os projekcije vodoravna, a rasvjeta mnogo snažnija. Pro- 
' jektora ima u raznim veličinama, a različit im je i vanjski izgled, 

ali im je optički sistem približno jednak. Mali projektori, namije¬ 
njeni kućnoj upotrebi, imaju žarulju od 100 do 150 vata, a veći, 
za dvorane i predavanja, imaju projekcione žarulje od 375 do 
750 vata. ’ 

Optički sistem. Svijetlo projekcione žarulje — pojačano zrca¬ 
lom što se nalazi iza nje — skuplja se u kondenzoru i usmjeruje 
kroz dijapozitiv prema objektivu, koji projekcijom svijetla crtež 
slike oštro prenosi na bijelu plohu. 

Rasvjetni uređaj sastoji se od zrcala, žarulje i kondenzora, a 
smješten je u kućici izrađenoj od lima. Da se dijapozitiv previše 
ne zagrijava, na kućici su otvori za zračenje, a u projektore s 
jakim žaruljama ugađen je mali ventilator. Žarulja je projekciona 
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s nitima koje daju točkasto svijetlo. Njezinu svjetlost treba točno 
centrirati, da bi projekciona ploha bila jednolična rasvijetljena. 
Za neke je žarulje u projektoru ugrađen otpornik. Između kon- 
to^niT ” projektorima nalaze stakla koja zadržavaju 

Projekcioni uređaj nalazi se 
izvan rasvjetne kućice, a sastoji 
se od okvira za izmjenu dijapozi¬ 
tiva i objektiva, koji se nalazi u 
tubusu, da se može namještati 
oštrina. Svrha je objektiva da 
malu sličicu nekoliko tisuća puta 
poveća na ravnu plohu, na kojoj 
će slika na svim mjestima biti 
Optički sistem projektora za podjednako oštra. Projekcioni ob- 
đijapozitive jektivi u većini su tripleti svjet- 

.... losne jačine F 1:3,5, 1:2,8 ili 1:2,5, 

a objektiv u jeftimjim projektorima sastoji od dvije periskop leće. 
zarišna dužina objektiva ovisi o udaljenosti projekcije. Obično 
objektivi imaju žarišnu dužinu od 8.5 cm, zatim 10, 12, 15, 20 ili 
najviše 25 cm. 

Veličina^ slike ovisit će o tri faktora: veličini dijapozitiva, 
žarišnoj dužini objektiva i udaljenosti projekcije. 



Za 5x5 cm 

Udaljenost projekcije 

4 m 

6 m 

9 m 

10 m 

12 m 

Objektiv f lO cm 
Objektiv f 15 cm 

90x136 

60x90 

136x207 
90 X 136 

182x276 

118x183 

227x346 
151X 230 

274 X 346 
182x277 


Projekciona ploha. Svaka osvijetljena ploha upija u sebe više 
ili manje svijetla. Za nas je važno da upijanje svijetla bude što 
slabije, a dobivanje što jače, i to u pravcu gledalaca slike. 

Bijela ploha (barit ili gips) upija mnogo, a odbija malo svi¬ 
jetla. Takva je ploha dobra samo za kratke a široke prostorije. 
Srebrnasta ili zrnata ploha daje jaku refleksiju: upija malo, a 
odbija mnogo svijetla. Prikladna je za uske i dugačke prostorije. 
Projekciona ploha može biti i gipsom izravnati zid, premazan 
baritnim bjelilom, ili platno koje se može složiti i prenositi. 

Za predavanja treba izvršiti neke pripreme. Projektor treba 
postaviti na stabilno podnožje, odrediti udaljenost, veličinu i 


oštrinu slike, centrirati svijetlo, da bude jednolično, i potpuno 
zamračiti prostoriju. 

Stolice treba rasporediti tako da gledaoci ne sjede sa strane, 
gdje im može smetati refleksija i gdje slika ne izgleda jednako 
osvijetljena nego je izobličena. Manja a svijetla slika bit će bolja 
nego velika slika koja nije briljantno osvijetljena. 
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Dijapozitive treba složiti još prije predava¬ 
nja, da se prikazuju onim redom kako teče 
predavanje. Crno-bijele dijapozitive ne smi¬ 
jemo miješati s dijapozitivima u bojama. Svi 
dijapozitivi neka budu tonalno ujednačeni. Da¬ 
nas postoji i uređaj za automatsku izmjenu 
dijapozitiva u projektoru. Također je važno 
kako ćemo smjestiti kabel za dovod struje, 
da bi projekcija tekla nesmetano. 

Dijapozitivi u bojama postižu se snimanjem 
na kolor-pozitiv filmu. Nakon preobraćanja 
dobije se gotova pozitivna slika za projekciju. Raspored sjedala 
Projekcijom mala slika u bojama zapravo i kod projekcije 
dolazi do pravog izražaja. 

Dijafilm je naziv za vrpcu normalnog perforiranog filma, na 
kojoj se nalazi niz od oko 50 sličica u dijapozitivu, a zajednički 
prikazuju neku zaokruženu temu. Prednosti su dijafilma U tome 
što je lagan, a redoslijed sličica se ne može poremetiti. No film 
se lako izgrebe i osuši, pa s njim moramo oprezno postupati. 
Diafilm se kroz projektor provodi posebnim uređajem. 


EPI-PRO JEKCI JA 

Na predavanjima u školama i tečajevima upotrebljavaju se 
projektori pomoću kojih se slika, crtež ili tabela može s malog 
formata projicirati na stijenu, da se bolje vidi. Svi su takvi pred¬ 
lošci neprozirni, pa se njihova slika prenosi refleksijom svijetla, 
koje se odražava od njihove površine. Za tu svrhu služe nešto 
poveći aparati, koji prema primjenama nose nazive: 

episkopi, kad su uređeni samo za prijenos slika što se nalaze 
na ravnoj neprozirnoj površini, kao što je knjiga, mapa i slično, i 
epiđijaskopi, to jest kombinirani aparati kojima se mogu 
osim slika s površine papira, projicirati i slike s dijapozitiva, a 
neki imaju i dodatak za mikroprojekciju. 
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episkopu, koji je izrađen od lima i ima dvostruke stijene 

P'’®‘^l°žak je osvijetljen jakim svijetlom 

lima pojačanim zrca¬ 

lima. Slika se odražava na zrcalo koso položeno iznad nje zatim 

se prenosi n objektiv a s njega se projieira na bijelu pjohu z“ 
dobru je projekciju važno da predložak ima čiste bj'eline i svoiihi 
kontrastom daje dobru refleksiju, jer nejasne slike ne će dS 
Čistu 1 bistro projiciranu sliku. 



Epi i dijaskop projektor 


Objektiv je velik i ima veliku žarišnu dužinu, a korigiran je 
tako da oštro iscrtava i rubove slike. Promjer leće iznosi 8 do 
a je dužina objektiva 30 do 40 cm, a svjetlosna jačina 
i . 3.:j ili 1.4.5. U boljim projektorima objektiv je triplet a u 
nekima i periskop sa 2 lece. ^ ’ 

Budući da kontrast u slici u idealnom slučaju iznosi 1 -30 
a u vecme slika je i manji, nije ni projekcija uvijek savršena. ‘ ’ 

Svijetlo bi se moglo pojačati jačom žaruljom, ali pritom je 
potreban ventilator za rashlađivanje, jer stakla uslijed velike 
topline mogu popucati, a može se oštetiti i predložak. Veličina 
otvora za predložak iznosi 14 X 14 ili 16 X 16 cm. Osim slika 

mogu se projicirati i plosnati predmeti: novac, medalje, biljke 
minerali i t. d. ' j » 

Veličina projicirane slike ovisi o žarišnoj dužini objektiva i 
udaljenosti od projekcione plohe. Kod objektiva do 30 cm na 
udaljenosti od 5 m širina slike u projekciji iznosi 2 metra. Kod 
veće udaljenosti slika će biti veća, ali mnogo slabije osvijetljena. 


Objektiv: 

1 Udaljenost u metrima 1 


1 3 1 

4 

5 

6 

1 

[ f 30 cm 1 

f 40 cm 1 

1.^10 

' 1.60 

1.25 

2 : 
1.60 

2.45 

2 

2.30 

1 


5.58 



Za projekcju dolaze u obzir samo dijapozitivi veličine 8.5X8.5, 
8.5 X 10 i 9 X 12 cm, za projekciju na udaljenosti od 4 do 8 m. 
Objektivi za dijapozitiv projekciju imaju svjetlosnu jačinu 1:4, 
a žarišnu dužinu 20 ili 25 cm. Pomoću njih se ne mogu projicirati 
dijapozitivi malih formata, jer bi slika bila premalena. 




STEREOFOTOGRAFIJA 


Ono što se ne može postići običnom fotografijom, to jest 
iluzija prostornosti, dubine i daljine, postiže se stereofotografijom 
ili stereoskopijom. Obična fotografija sadrži na svojoj plohi dvije 
dimenzije: širinu i visinu, a da bismo postigli i dojam prostora, 
pri snimanju se služimo različitim trikovima, kao na primjer 
perspektivnim skraćenjem, naglašavanjem opređa, zračnom per¬ 
spektivom, razdvajanjem dijelova motiva oštrinom i neoštrinom, 
linijama koje vode u daljinu i t. d., sve u težnji da gledaocu slike 
dočaramo treču dimenziju — daljinu. Sve to rješava stereo- 
fotografija. 



Stereofotografija se zasniva na osobinama našeg oka. Naše 
su oči smještene na udaljenosti jedno od drugoga između 60 i 70 
milimetara. Svako oko gleda objekt s druge točke, tako da između 
jednog i drugog oka postoji mala razlika prema tome kako zahva¬ 
ćaju objekt. Te dvije slike spajaju se u vidnom centru. 

Gledamo li prst ispred nosa čas jednim, čas drugim okom, 
opazit ćemo da se prst za svako oko nalazi na drugom mjestu 
u odnosu na pozadinu. Što je neki objekt bliže, ta je razlika veća. 
Na tom principu zasniva se i daljinomjer na kameri, koji pomoću 
dvije baze pokazuje udaljenost. Ako dakle u isti čas stereoskop- 
skom kamerom, koja ima dva objektiva, snimamo dvije snimke 
u razmaku kao što ga imaju naše oči, pa te dvije slike gledamo 
kopirane na papiru ili u dijapozitivu, dojam će biti jednak kao 
što smo ga imali gledajući taj motiv u prirodi s dva oka. 


STEREOKAMERA 

Stereofotografije se snimaju specijalnom kamerom, koja' je 
građena tako da se u isti čas snima s dva objektiva. Kod formata 
4.5 X 10.7 razmak među objektivima iznosi 65 milimetara, a kod 
6 X 13 razmak je 63 milimetara. Još manji razmak dočarava pre¬ 
tjeranu iluziju prostornosti. Mirne objekte možemo snimiti i 



Stereokamera 


običnom jednookom kamerom, koju nakon prve snimke pomak- 
nemo za 65 milim etara ustranu, a zatim napravimo drugu snimku. 
Postoje i kamere malog formata s dva objektiva za snimanje na 
vrpci perforiranog filma dužine 1.60 m, na kojoj dobijemo 21 par 
stereosnimaka veličine 24 X 30 mm. Na formatu od 24 X 23 mm 
na vrpci filma dobijemo 29 parova stereosnimaka. 

DODACI ZA STEREOSNIMANJE 

Stereofotografije se mogu snimati i običnim kamerama malog 
formata ako se na njih montiraju posebni dodatni uređaji. Ti se 
uređaji mogu zasnivati na dva principa: 


1 1 ! 1 

1 i ! i 

i \ 

i 

i 


Stereođodaci pred objektivom i prijenos slike kroz dva mala objektiva 
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1. Pred normalni objektiv kamere malog formata stavlja se 
dodatak s prizmama, koje motiv zahvaćaju u razmaku od 65 mm. 
Kroz normalni objektiv prolaze dva snopa svjetlosnih zraka, od 
kojih svaki snop ima svoju optičku os. Na negativu formata 
24 X 36 mm dobijemo dvije stereosličice 16 X 23 mm. Uz pomoć 
ovog dodatka može se snimati kamerama 
koje imaju centralni zatvarač. 

2. Ako s kamere — kojoj se mogu mije¬ 
njati objektivi i ima zavjesni zatvarač ispred 
filma — skinemo normalni objektiv i na 
njegovo mjesto stavimo okvir u kojem se 
nalaze dva mala objektiva s razmakom od 
1—8 mm i sa žarišnom dužinom od 35 mm, a 
onda pred ove objektive stavimo još i do¬ 
datak s prizmama, postignuti razmak kojim 
zahvaćamo strane motiva iznosi 62 mm. U 
oba slučaja na isti film možemo snimati 
Zrcalni stereoskop obične snimke i stereosnimke. 


MOTIVI ZA STEREOSNIMKE 

Za snimanje stereosnimaka treba birati motive s naglašenim 
opređem. Bolje će djelovati motivi što su snimljeni iz blizine, jer 
je kod njih dojam prostranosti jače naglašen. Oštrina u dubinu 
mora biti jednaka od opređa do pozadine, jer se neoštrina u ste- 
repsnimkama ne podnosi. Kamera mora pri snimanju uvijek 
stajati vodoravno. 

Razvijanje snimaka jednako je kao i razvijanje ostalih nega¬ 
tiva. Veće formate treba kopirati u posebnom okviru, pazeći da 
desnu snimku s negativa kopiramo na lijevu stranu papira ili 
dijapozitivne ploče, a lijevu snimku na desnu stranu. Slika se 
može kopirati u kontaktu i kasnije razrezati, a zatim se lijeva 
slika premjesti na desnu stranu u točnom razmaku. 

Za promatranje stereosnimaka na papiru ili kroz dijapozitiv 
služi spravica s okularima. Za male formate postoje gotovi okviri, 
u koje se ulažu sličice, da budu u točnom razmaku, a za proma¬ 
tranje postoje razne spravice. 

Projekcija stereosnimaka vrši se posebnim projektorom s dva 
objektiva. Slika se u projekciji promatra kroz polarizacione nao¬ 
čale, kao što je bio slučaj i kod nekih eksperimentalnih filmova. 


Slike i filmovi mogu se promatrati i anaglifskim postupkom kroz 
naočale, kojima je jedno staklo obojeno crveno, a drugo plavo. 

Stereoejekt možemo postići na jednostavan način i od obič¬ 
nih snimaka snimljenih jednookom kamerom. Francuski profesor 
L. Pigeon konstruirao je prije 60 godina »džepni zrcalni stereo¬ 
skop«, koji se nalazio u prometu na početku našeg stoljeća zajedno 
sa serijom slika raznih gradova i pokrajina. Sada se njegov pro¬ 
nalazak ponovo pojavljuje. Postupak se sastoji u ovome: s istog 
negativa povećaju se dvije slike: jedna normalna, i to s negativa 
sa strane sloja, a druga kad se negativ okrene i slika poveća s pole¬ 
đine negativa. Tako se dobiju dvije slike s obratno okrenutim 
stranama motiva. Te dvije slike stavimo na crni papir i onda 
gledamo preko zrcala jednim okom jednu sliku, a drugim okom 
drugu. Kad se slike spoje ;— poput slike koju vidimo u daljino- 
mjeru — dobit ćemo stereoefekt. 




USKI FILM 


KINEMATOGRAFI JA je proizašla iz fotografije. Za snimanje 
služi kamera, film sa slojem osjetljivim na svijetlo, koji se raz¬ 
vija i kopira, a zatim se slika projekcijom povećava. Kinemato¬ 
grafija je zasnovana na istim tehničkim i optičkim principima 
kao i fotografija, samo što su oni prošireni posebnim zahtjevima 
filma s obzirom na vođenje kamere, zahvat slike u pokretu i dra¬ 
matizaciju sadržaja. Tako je od fotografije nastala nova tehnika, 
koja je brzo postala samostalnom i razvila se u filmsku industriju 
i filmsku umjetnost. 

Velik razvoj kinematografije, kao potreba za gledanjem po¬ 
kretnih slika, nije mimoišao ni amatere. Za njih su najprije stvo¬ 
rene male kamere za snimanje na normalnom filmu, ali time 
težnje kinoamatera nisu bile zadovoljene. Široka filmska vrpca 
je preskupa. Tek savršenijom izradbom sitnozrnatih slojeva na 
filmu i mogućnošću preobraćanja filma u pozitiv stvoreni su 
prihvatljiviji uvjeti za snimanje na užim, amaterima pristupač¬ 
nijim formatima. Danas se uski film, osim za amaterska snimanja, 
mnogo primjenjuje za snimanje nastavnih filmova za škole, i na 
mnogim drugim područjima. 

DOČARANI POKRETI 

Pokretna filmska slika zasniva se na iskorištavanju tromosti 
našega oka, koje ne može zamjećivati pojedine faze pokreta. Od 
časa kad bacimo pogled na, neki objekt do časa kad smo shvatili 
o kakvom se objektu radi prošla je ‘/lo sekunde. Toliko je vre¬ 
mena naime potrebno da se ono što se vidjelo okom sredi u 
vidnom centru maloga mozga. Na filmskoj vrpci nalazi se niz 
pojedinačnih slika koje prikazuju dijelove pokreta. Projiciramo 
li 12 ili 16 slika u sekundi, njih ne ćemo moći zamjećivati poje¬ 
dinačno, nego ćemo ih vidjeti kao pokret. Naše oko nije sposobno 
da pojedinačno registrira tako brzu izmjenu slika, pa se one sta¬ 
paju jedna u drugu i mi dobivamo dojam povezanosti. Kad bismo 
na primjer projicirali samo 8 slika u sekundi, vidjeli bismo i 8 
tamnih pauza, pa ne bi bilo povezanosti među slikama i takvi bi 
nam cmo-bijeli titraji smetali. 
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FILMOVI ZA SNIMANJE 


Svi kinofilmovi imaju u točno određenim razmacima sa strane 
perforirane rupice, koje služe za to da se film može pokretati u 
projektoru. Postoji nekoliko formata kinofilmova, i to : 

Film ođ 35 mm širine jest 
normalni kinofilm, na kojem se 
snima i kamerom malog formata 
u fotografiji. Uz svaku filmsku 
sličicu nalaze se sa svake strane 
po 4 rupice. Kod nijemog filma 
veličina sličice iznosi 18 X 24 mm, 
a kod zvučnog filma 15.6 X 20.9 
mm. Na jednom metru nalaze se Formati uskih filmova 
52 sličice. U novije se vrijeme 

pokušava za kinofilmove uvesti šira vrpca, s koje bi panoramske 
slike bile u projekciji oštre i na rubovima. 

Film od 16 mm širine ima podlogu iste debljine kao normalni 
film. Perforacija je za nijemi film s obje strane, a za zvučni film 
samo s jedne strane. Kraj jedne sličice nalaze se 4 rupice. Sličice 
su velike 7.5 X 10.4 mm. Na jednom metru nalaze se 132 sličice. 
Tisuću metara filma širine 16 mm jednako je kao 2500 metara 
normalnog filma. Filmovi na vrpci 16 mm rentabilniji su za pri¬ 
kazivanje u dvoranama koje imaju do 500 sjedala, jer je kvaliteta 
slike dobra, film nije upaljiv, u nj je ukopiran ton, projektorima 
se lako rukuje, pa nije potreban kvalificirani operater, iznajmlji¬ 
vanje filma je jeftino, transport lakši i t. d. 

Film ođ 9.5 mm širine polako nestaje iz prometa. Uvela ga 
je tvornica Pathe u Francuskoj. Svaki kinoamater morao je takav 
snimljeni film razvijati i preobraćati u pozitiv. Kod drugih for¬ 
mata u cijenu fihna bilo je uračunato i besplatno razvijanje. Na 
ovom filmu perforacija se nalazi u sredini, između sličica. Sličice 
su velike 6.5 X 9 mm. Na jednom metru nalazi se oko 130 sličica. 

Film veličine 1X8 mm, kao polovica filma od 16 mm, uveden 
je za potrebe kinoamatera, jer zadovoljava projekciju u manjim 
prostorijama. Perforaciju ima samo na jednoj strani. 

Film veličine 2X8 mm širine zapravo je film pd 16 mm ali 
mu je gušća perforacija. Na njemu se najprije snima jedna polo¬ 
vica filma po dužini, a zatim se kolut s filmom okrene i snima 
se na drugoj polovici. Nakon razvijanja film se prereže na dva 
dijela. Veličina sličice jest 3.6 X 4.8 mm. Na jednom metru nalaze 
se 264 sličice, dakle dvostruko više nego na filmu širine 16 mm, 
pa je prema tome i za polovicu jeftiniji. 
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TON NA USKOM FILMU 

Na filmu širine 16 mm ton je ukopiran s jedne strane, tako 
da za pokretanje filma služi samo perforacija na drugoj strani. 
Ukopiranje tona može se izvesti samo u posebnim laboratorijima. 
Na film od 16 mm može se ton uz rub filma ukopirati svijetlom, 
što se ne može na filmovima od 8 ili 9.5 mm, jer je njihova vrpca 
preuska. Taj je problem riješen magnetofonskom vrpcom, koja 
se jednostavno unese u želatinu uz rub filma. Za projekciju se 
proizvode projektori kombinirani s magnetofonom. 

Za snimanje u cmo-bijelom danas se najviše upotrebljava 
pankromatski film s osjetljivošću od ‘’/io® do ^/lo" DIN. Na visoko- 
osjetljivom filmu snima se pri slabijem danjem i umjetnom svi¬ 
jetlu i inače kad su nepovoljne svjetlosne okolnosti. Kad se snima 
uz umietno svijetlo, označenu osjetljivost filma treba sniziti za 
2/io» DIN. 

Na negativ filmu snima se samo kamerama od 16 mm. Razvi¬ 
janjem se dobiva negativ, a kad še završi montaža, s negativa se 
kopira pozitiv u poželjnom broju kopija. 

Film za preobraćanje (Umkehr, Reversal) ima nešto deblji 
emulzioni sloj. Nakon ekspozicije — koja mora biti točno odre¬ 
đena — film najprije razvijamo kao negativ, zatim izblijedimo 
pocrnjele srebro koje sačinjava negativnu sliku, a nerazvijene 
dijelove filma, koje bi inače fiksir otopio, osvijetlimo i film ponovo 
razvijemo. Tako dobijemo od istog filma na kojem smo snimali 
vrlo lijepo moduliranu i sitnozrnatu pozitivnu sliku. Takav film 
je unikat, ali s njega možemo kopirati negativ, a s negativa 
potreban broj kopija. 

Pozitiv film služi za kopiranje s negativa i za unošenje raznih 
napisa i crteža. Taj je film nižeosjetljiv i ima briljantnijii 
gradaciju. 

Za snimanje u bojama postoji kolor film, na kojem se snima 
u negativu i kopira s negativa u pozitiv, ili je kolor film za pre¬ 
obraćanje u pozitiv. Obje vrste postoje za snimanje pri danjem 
i pri umjetnom svijetlu. 

Uski film ne smije biti upaljiv, jer bi u rukama nestručnjaka 
i za vrijeme projekcije u stanu mogao uzrokovati požar. Od godine 
1932. u svim je zemljama zabranjeno javno prikazivanje uskih 
filmova na upaljivoj nitroceluloznoj vrpci. Otada ih tvornice pro¬ 
izvode samo na neupaljivoj aceticeluloznoj podlozi. Na kutijama 
filma stoji oznaka: »Nonflam« ili »Safety«, što znači da je film 
neupaljiv. 


Gradacija na pojedinim vrstama filmova je različita. Niže- 
osjetljivi filmovi daju briljantnije sličice, a visokoosjetljivi nešto 
mekanije. Zbog toga moramo paziti da za jedno snimanje imamo 
dovoljnu količinu filma istog fabrikata, naziva, vrste i osjetljivosti, 
a po mogućnosti i istog emulzionog broja, jer film sastavljen od 
dijelova snimljenih na raznim vrstama filma ne će imati jednake 
tonalne vrijednosti, pa te razlike mogu smetati pri projekciji. 


FILMSKA KAMERA 

Princip kamere za filmsko snimanje u osnovi je jednak prin¬ 
cipu po kojemu radi fotografska kamera. Mehanizam im se razli¬ 
kuje u prvom redu u tome što filmska kamera ima automatski 
pogon za transport filma. Na njoj imamo; optički dio, koji sp 
sastoji od objektiva, optičkog tražila, tamne komorice, sektomog 



Kinokamera s tri objektiva razne iarišne dužine 

zatvarača i filmskog prozorčića, iza kojega prolazi film. Mehanički 
dio filmske kamere služi za to da u određenim razmacima pomiče 
film, t. j. đa u času ekspozicije film bude nepomičan, a u času 
kad ga sektorni zaslon pokrije, da se pomakne za jednu sličicu 
dalje. Osim toga taj mehanizam transportira film, odmata neosvi¬ 
jetljeni, a namata eksponirani film. 
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Pogonska snaga čitavog mehaničkog dijela filmske kamere 
jest opruga, koja se navije poput sata i jednim navijanjem može 
vući oko 2 metra filma. Profesionalne kamere za 16-milimetarski 
film imaju električni motor koji pokreće struja iz akumulatora, 
a na nekim malim kamerama za 
baterija. 

Brojilo pokazuje dužinu sni¬ 
mljenog filma. Nakon ulaganja 
filma na brojilu namjestimo po¬ 
četnu brojku. Dužinu pojedine 
scene određujemo brojenjem ili 
sistemom koji u kameri daje 
taktove. 

Transport filma u kameri u 
većini se vrši pomoću poluge s 
kvačičama koje zahvaćaju perfo¬ 
raciju i film pomaknu za jednu 
sličicu dalje. Da se film ne bi 
trgao prolazi preko koluta sa 
zupcima i gornji dio filma dolazi 
pred filmski prozorčić, a donji 
dio se namota na kolut. Iza film¬ 
skog prozorčića nalazi se kanal, 
a ispred filma rotira sektorni 
zaslon. 

Ulaganje filma u filmsku ka¬ 
meru vrši se pomoću spremnica 

ili koluta. Način ulaganja je veo¬ 
ma raznolik. Važno je da ona 
strana filma na kojoj se nalazi 
emulzioni sloj bude okrenuta 
prema objektivu. Početak filma 
mora biti dobro postavljen u pra¬ 
zan kolut, a između oba koluta 
film ne smije biti nategnut. Ako 
pritom pogriješimo, film će se 
trgati ili će se nabrati unutar 
kamere. 

Tražilo u kameri pokazuje 
izrez koji ćemo dobiti na filmu. 
Najčešće je optičkog tipa, a nalazi 
se iznad objektiva. Sliku koju 


vidimo u tražilu, a udaljena je od 3 metra dalje, dobit ćemo 
na film jednako kao što je vidimo u tražilu. Međutim pri sni¬ 
manju blizine dolazi do paralakse i sliku u tražilu vidimo druk¬ 
čije nego što je zahvaća objektiv. Kraj tražila je uređaj za 
izravnavanje paralakse, na koji pri snimanju blizine ne smijemo 
zaboraviti, jer će inače đio slike biti odrezan. 

Zatvarač u filmskoj kameri sastoji se od okrugle pločice koja 
se okreće između objektiva i filma, a ima izrez sektora od 180 
stupnjeva. U času dok je film otkriven, svijetlo na njemu ocrta 
sliku, a kad je zaslonjen, pomiče se za jednu sličicu dalje. Na 
stručnim kinokamerama može se mijenjati širina sektora, čime 
se mijenja i ekspozicija. To se primjenjuje kad su potrebne 
kratke ekspozicije, kao na primjer pri snimanju sportskih 
filmova. 


EKSPOZICIJA 

Ekspoziciju određuje brzina izmjene sličica. Budući da je za 
pomicanje filma potrebno isto toliko vremena koliko je film u 
času ekspozicije u prozorčiču slike nepokretan, sekunda se dijeli 
na ekspozicije i tamne pauze. Snimamo li 16 sličica u sekundi, 
sekunda se dijeli na 32 dijela, kod 32 sličice u sekundi na 64 dijela 
i t. d. Ekspozicija je uvijek polovicu kraća od brzine izmjene 
sličica. Pri raznim frekvencijama ekspozicija se mijenja ovako: 

Sličica u sekundi 8 12 16 24 32 48 64 

Ekspozicija i/i6 ^A.s */bo ^/i 28 sek. 

S povećanjem brzine kojom se izmjenjuju sličice skraćuje 
se ekspozicija, jer na film pada manje svijetla. Za kompenzaciju 
te razlike sldži zaslon u objektivu. 

Sličica u sekundi: 8 16 32 64 128 

razlika u zaslonu: 11 8 5.6 4 2.8 

Ako na primjer za 16 sličica u sekundi prema jačini svijetla 
upotrebimo zaslon 8, pri ubrzanom snimanju s 32 sličice u sekundi 
zaslon ćemo otvoriti na brojku 5.6, jer je ekspozicija polovicu 
kraća, pa zaslon u objektivu mora propuštati na film više svijetla. 

Točnu ekspoziciju najsigurnije ćemo ustanoviti električnim 
svjetlomjerom, koji će nam pokazati: kojom brojkom zaslona 
moramo snimati uz određenu brzinu i film određene osjetljivo¬ 
sti. U nekim kinokamerama svjetlomjer je ugrađen u kućici 


mm za pogon 



Kitiokamera s električnim 
svjetlomjerom 



Shema kinokamere 
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kamere i spojen sa zaslonom i uređajem za mijenjanje brzine. 
Na većini kamera ispod objektiva je tablica za ekspoziciju. Za 
tu svrhu može nam poslužiti i svako drugo električno mjerilo koje 
ima ljestvicu s oznakom »Čine«, to jest za brzine kod filmskih 
kamera. 

Naročito točna ekspozicija važna je za filmsko snimanje zbog 
toga jer će prekratko eksponirane snimke na filmu za preobra- 
ćanje dati jedva vidljivu negativnu sliku. Kad se ta slika izblijedi, 
ostatak halogenog srebra koje osvijetlimo dat će previše tamnu 
pozitivnu sliku, koja će u projekciji stvarati dojam kao da je 
snimljena u noći ili na mjesečini. Od previše eksponirane snimke 
dobit ćemo nakon prvog razvijanja previše tamnu negativnu sliku, 
pa kad nju izblijedimo ostat će vrlo malo halogenog srebra, tako 
u drugom razvijanju ne će više imati šta da potamni i film će 
ostati proziran s jedva primjetljivim konturama. 


BRZINE SNIMANJA 

Normalna brzina za filmove bez tona jest 16 sličica u sekun^, 
.a za filmove s ukopiranom popratnom glazbom, šumovima ili 
govorom 24 sličice u sekundi. 

Ubrzani pokreti u projekciji postižu se usporenim snimanjem. 
Snimamo li neku scenu sa 8 sličica u sekundi, a projiciramo je sa 
16 sličica u sekundi, pokreti će biti dvostruko brži. Spori vlak 
izgledat će kao brzi, čovjek u hodu kao da trči i t. d. Ubrzani 
pokreti obilno se primjenjuju kao filmski trikovi i često su velike 
brzine u filmu zapravo usporene snimke. Takve se snimke pri¬ 
mjenjuju u tehnici, pri proučavanju sportskih disciplina i t. d., 
jer se na filmu vidi učinak koji bi se postigao ubrzavanjem nekog 
pokreta. 

Usporeni pokreti postižu se ubrzanim snimanjem, na primjer 
24, 32, 48 ili 64 sličice u sekundi. Film se pri snimanju kreće 
velikom brzinom, zahvaćajući više faza pokreta, a kad se u pro¬ 
jekciji odvija sporije, dobiva se dojam razvučenog ili usporenog 
pokreta. Pritoih vidimo i one faze nekog pokreta koje inače okom 
ne možemo zamijetiti. Time se mnogo služi naučni film, a postoje 
i specijalne kamere pomoću kojih se može snimiti desetak tisuća 
sličica u sekundi. 

Pojedinačne snimke dolaze u obzir pri snimanju trikova, 
pokretnih napisa, crtanih filmova i t. d. Ekspozicija za pojedi¬ 
načne snimke jednaka je kao i za ostale snimke. 


OBJEKTIV U KINOKAMERI 
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U filmskim kamerama obično su dobro korigirani anastig- 
mati. Oni daju izvanrednu oštrinu crteža i oštrinu u dubinu, koja 
je. to veća što je žarišna dužina objektiva kraća. Ako uzmemo u 
obzir da je sličica na filmu mala, onda vidimo da ta kratka 
žarišna dužina odgovara objektivu od 70 mm žarišne dužine s 
vidnim kutom od 30“ na fotografskoj kameri formata 24 X 36. 

Kamere za 8-milimetarski film 
imaju objektive od 10, 12.5 ili 15 
milimetara žarišne dužine, a ka¬ 
mere za film od 9.5 i 16 mm 
imaju objektive od 20 do 75 mm 
žarišne dužine. 

Na jednostavnijim kamerama 
objektiv je ugrađen fiksno, na 
nekima se objektivi mogu izmje¬ 
njivati, a kod boljih i skupljih, 
na pomičnoj pločici ugrađena su 
dva ili tri objektiva s raznim 
žarišnim dužinama. 

Svjetlosna jačina objektiva u 
kinokamerama obično se kreće 
od F 1: 1.5 do 1: 3.5. Njihov oštar 
crtež možemo ublažiti snimanjem kroz mekocrtač, što je dobro 
za snimanje portreta i djece, a i za ostale motive kojima blaga 
mekoća pristaje bolje nego surova oštrina. 
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Oštrina u dubinu 


KAKO SE SNIMA? 

Namještanje oštrine i udaljenosti kod kratkih žarišnih dužina 
gotovo i nije potrebno. Na većini kinokamera za film od 8 mm 
čvrsto je ugrađen »fiks-fokus« objektiv, koji sliku crta oštro od 
50 cm do neizmjerno. Na kamerama za snimanje na filmu od 
16 mm, gdje je žarišna dužina nešto duža, udaljenost na objektivu 
moramo namjestiti točno, osobito ako snimamo punim otvorom 
objektiva. Na objektivima je obično ljestvica oštrine i dubine, a 
na nekim kamerama oštrina se može namještati na sam film, 
koji služi kao mutno staklo. 

Snimanje blizine pravo je područje amaterskog' filma, jer 
tako slika u projekciji dolazi bolje do izražaja. Postoje razne 



metode kojima se mogu snimati i sitni objekti — cvijeće, jnapisi, 
kukci i slično — u prvom redu izvlačenjem objektiva ili pred- 
lečama. 


ODRŽAVANJE KINOKAMERE 

Prije svakog ulaganja filma kameru treba iznutra mekanim 
kistom očistiti od prašine. Posebnu pažnju moramo posvetiti film¬ 
skom prozorčiću. Ako se na njemu skupe prašina i dlačice, njih 
kasnije prilikom projekcije vidimo kako skakuću po slici. U film¬ 
skom kanalu rado se skupi i želatina, i ako ona otvrdne, ucrtavat 
će pruge po čitavoj dužini filma. Te ćemo ostatke odstraniti 
pomoću drvca ili kosti, a ni u kojem slučaju ih ne smijemo 
stmgati metalnim predmetom. 


FILMSKO SNIMANJE 

Fotografskom kamerom zahvaćamo u snimku samo jedan dio 
nekog pokreta. U filmu, međutim, želimo zalrvatiti čitav pokret. 
Fotografska slika je statična, a filmska slika treba da bude dina¬ 
mična. Pri snimanju filmskom kamerom moramo se pridržavati 
ovih pravila: 

1. Za uspješno snimanje potreban nam je: svježi film, pouz¬ 
dani električni svjetlomjer, svijetli žuti filtar i dobro svijetlo. 

2. Kad ulažemo film u kameru, moramo paziti da sloj bude 
okrenut prema objektivu i da početak filma dobro uvedemo u 
kalem. Na brojilu namjestimo početnu brojku. 

3 .Prije snimanja na objektivu postavimo udaljenost (ako 
nije »fiks-fokus«), odredimo brojku zaslona, kontroliramo kazaljku 
brzine snimanja, a ako snimamo blizinu, vodit ćemo računa o 
paralaksi što nastaje u tražilu. 

4. Ako snimamo iz ruke, stajat ćemo mirno, laktove ćemo 
pritisnuti uz tijelo, noge staviti u raskorak, a kameru pritisnuti 
lagano uz lice, pažljivo gledajući u tražilo. Kinokamera mora sta¬ 
jati mirno i njom ne smijemo kositi amo tamo. Ono što snimamo 
neka se nalazi u pokretu. 

5. Tronožac je sastavni dio kinokamere. Gdje nam je to god 
moguće snimajmo s tronošca, pa ćemo dobiti mirne i potpuno 
oštre snimke. Inače svako pomicanje kamere mora biti polagano, 
mirno i ravnomjerno. 
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6 . Vozne snimke i pratnja pokreta kamerom također se 
moraju odvijati mirno i ravnomjerno a objekt što ga pratimo 
neka se nalazi neprestano u središtu slike. 

7. Panoramske snimke svakako treba snimati s tronošca. Za 
svaki stupanj pokreta kamerom potrebna je 1 sekunda. 

U tehnici snimanja postoji obilje mogućnosti za razne trikove, 
preskoke, povratne snimke, dvostruke snimke i t. d. 


FILTRI NA KINOKAMERI 

Ono što je rečeno za snimanje kroz filtre fotografskom kame¬ 
rom vrijedi i za snimanje kinokamerom. Kinoamaterima su 
uglavnom potrebna tri filtra. 

Svijetli žuto-zeleni filtar služi za prigušivanje prekomjernih 
plavih zraka, za ispravan prijenos boja u tonove i isticanje oblaka. 

Narančasti filtar daje naročite efekte i ugođaje, kao na pri¬ 
mjer dojam mjesečine i t. d. 

Sivi, neutralni filtar služi za prigušivanje svijetla, kad nam 
je ono uz relativno dugu ekspoziciju od Vsa sekunde i otvor 
zaslona 16 prejako. Sivi filtar, prema svojoj gustoći, zadržava svi¬ 
jetlo 2 do 4 puta. Služi nam i za pojačavanje kontrasta, kad ga 
nema na samom motivu. Može se upotrebiti i za snimanje u 
bojama. 

Ta tri filtra bit će dovoljna za amaterska snimanja. UV filtar 
bit će nam potreban za snimanje u visinama od preko 1000 metara. 


SVIJETLO 

Najbolje će svijetlo za filmsko snimanje biti onda kad stvara 
duge sjene, kao što ih imamo ujutro i predvečer. Plastičan dojam 
na objektima daje svijetlo sa strane. Izbjegavat ćemo duboke sjene 
koje možemo rasvijetliti rasvjetnom plohom. Podnevno svijetlo i 
svijetlo što nam dolazi s leđa djeluje plosnato. Najsvjetliji objekt 
neka se nalazi u središtu slike, a ne uz rubove, jer to smeta 
prilikom promatranja u projekciji. 

Umjetno svijetlo bit će najbolje kad ga daju jedna ili dvije 
Nitrafot žarulje po 500 vata. U određivanju ekspozicije pomoći će 
nam električni svjetlomjer, ali ne smijemo zaboraviti da pri umjet¬ 
nom svijetlu treba eksponirati nešto duže, to jest kao da je 
osjetljivost filma za DIN slabija. 
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IZREZ ZA SLIKU 

Ono što vidimo u tražilu kamere dobit ćemo na filmu. Glavni 
objekt neka bude naglašen u prednjem planu. Birajući izrez 
moramo nastojati da iz slike isključimo sve nepotrebno da bismo 
što bolje istaknuli ono što, je važno. Fotoamater može iz svojih 
snimaka pri povećavanju tražiti najbolji izrez, ali kinoamater ga 
mora pronaći prije snimanja, jer na snimljenom filmu ne može 
ništa mijenjati, osim što može neke scene izbaciti iz filma. Ono 
što je u poglavlju o kompoziciji slike rečeno o smjerovima 
pokreta, vrijedi i za snimanje filmskom kamerom. 


DUŽINA SCENA 

I najljepše snimke mogu u filmu biti dosadne ako u projek¬ 
ciji dugo traju. Totalna snimka neka bude u projekciji prikazana 
od 4 do 6 sekimda, a snimke iz blizine, koje u projekciji možemo 
brže shvatiti, neka budu projicirane 1 do 2 sekunde. Na kino- 
amateru jest da sam odredi trajanje pojedinih scena, o kojima 
ovisi tempo filma, i da ne snima više filma nego je potrebno. 


PLAN SNIMANJA 


Da bismo za solidnu projekciju imali kompletan materijal 
od kojeg ćemo sastaviti film, najbolje je da sebi napravimo plan. 
U njemu ćemo predvidjeti sve što je potrebno za naš film, počevši 
od uvodnih napisa, početka i uvođenja u radnju sve do završnog 
napisa. U maloj knjizi snimanja predvidjet ćemo izreze slika, 
blizinu i daljinu, a izbjegavat ćemo snimanje scena koje ne služe 
pravoj svrsi filma, pa ćemo ih na kraju morati izostaviti. 



Ođ ideje đo gotovog filma 


Za svaki dobar film potrebne su pripreme. Polazimo od ideje, 
koju u glavnim crtama ukratko opišemo. To se stručno naziva 
sinopsisom. Smatramo li tako opisanu ideju prikladnom za sni¬ 
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manje, prelazimo na razradu pojedinosti. Tako nastaje »treat- 
ment«, u kojem je osnovna ideja Opširnije razrađena. Ako je i to 
u redu, raščlanit ćemo svaku pojedinu scenu. Tako nastaje 
scenarij, u kojem su već ubilježeni svi potrebni podaci. Iz sce¬ 
narija pravimo knjigu snimanja. U njoj su navedene sve scene 
koje moramo snimiti na jednom mjestu, bez obzira na to da li 
će biti u početku, sredini ili na kraju filma. Njih snimimo u isto 
vrijeme, a kasnije svaku scenu ulijepimo na njezino mjesto., Taj 
se rad naziva montažom filma, jer se iz raznih dijelova stvara 
cjelina. 

Da li ćemo uvijek raditi ovako ovisi o vrsti i dužini filma. 
Kod kratkih filmova s manjim brojem scena ne će nam biti 
potrebna široka razrada kao za neki ozbiljniji film, ali i u tom 
slučaju moramo imati neki plan. O realizaciji onoga što smo u 
njemu predvidjeli ovisit će konačan uspjeh filma. 

U osobi kinoamatera sjedinjena je čitava ekipa filma. On je 
scenarist, snimatelj, režiser, rasvjetničar, montažer, vođa produk¬ 
cije, on je direktor svog filma, koji če na kraju čuti riječi pohvale 
ili kritike. 


RAZVIJANJE KINOFILMA 

Malo je kinoamatera koji svoje filmove razvijaju sami kod 
kuće. Najčešće se filmovi obrađuju u kinoklubovima, gdje postoje 
posebni uređaji za taj rad ili razvijanje filmova povjeravaju podu¬ 
zećima koja se time bave. Neke tvornice u cijenu filma uračuna¬ 
vaju i razvijanje, tako da kinoamater svoje filmove preda na 
obradu tvorničkim laboratorijima, kao što je slučaj i s kinofil- 
movima za snimanje u bojama. 


NAPISI I TON U FILMU 

Filmovi obično imaju različite napise, ne samo kao uvod i 
završetak nego i kao objašnjenje koje je nužno kod nijemog 
filma. Kod tonfilma takva objašnjenja daju dijalozi. Za izradbu 
napisa postoje specijalni uređaji. Najjednostavnije je ako na licu 
mjesta snimimo potreban napis. Kod putopisnog filma to može 
biti ploča uz cestu s nazivom mjesta. Filmovi koje gledamo u 
kinematografima obično imaju dobro izvedene uvodne napise u 
kojima slova i pozadina odgovaraju stilu radnje. Podloga za napise 
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T 

i: 

1 - Amilacetat i aceton služe za otapanje filma, octena kiselina 

ga razmekšava, a dodani film (čist celuloid bez želatine) je sred¬ 
stvo za vezivanje. Bočica s ljepilom neka bude dobro začepljena. 

Ispravci na filmu. Ako su pojedine scene pretamne, možemo 
ih oslabiti, a dijelove filma možemo i tonirati. Lijepe efekte postići 
ćemo kupanjem pojedinih scena u anilinskim bojama razrijeđe¬ 
nima vodom. 


može biti i fotografska slika, karton sa strukturom platna, žbuka 
na zidu i slično. Važno je da budu jednostavni, kratki i čitljivi. 
Za svaku riječ u napisu potrebna je 1 sekunda projekcije, a za 
redak 3 do 4 sekunde. 

Popratna glazba i dijalozi mogu se ukopirati samo na filmove 
od 16 milimetara. Taj rad kinoamater ne može izvesti sam, jer je 
za to potrebna skupa aparatura. U novije vrijeme kinoamater 
može popratnu glazbu i dijaloge sam ukopirati na filmove 8, 9.5 
i 16 milimetara, i to na taj način da se nakon razvijanja (uz mini¬ 
malan doplatak) uz rub filma unese magnetizirana traka. Pomoću 
projektora s magnetofonskim uređajem mogu se dijalozi i ton 
ukopirati za vrijeme projekcije. Ako pritom nešto pogriješimo, 
to možemo brisanjem — odmagnetizirati — i ponovo sinkroni¬ 
zirati. Ukopirani ton istim projektorom i projiciramo. 


MONTAŽA FILMA 

To je veoma važan posao, o kojem najčešće ovisi da li će film 
imati određeni tempo ili će biti razvučen i dosadan. Nepotrebni 
dijelovi filma se izrežu, a preostale scene spoje se određenim 
redom. Za tu svrhu služe spravice koje osiguravaju točan razmak 
perforacije i solidno lijepljenje. Postoje i sprave u kojima se'poje- 
dinačna sličica vidi povećana na format 9 X 12 u projekciji, kao 
i sprave za spajanje filma električnim putem. 

Kad je film razvijen kao negativ, najbolje je od čitavog filma 
kopirati pozitiv. Pozitiv se montažom sastavi u cjelinu, a kad je 
sve u redu, na osnovu pozitiva vrši se montaža negativa. Sada se 
s tog negativa može kopirati potreban broj pozitivnih kopija. 

Film koji je preobraćanjem izravno preveden u pozitiv daje 
nam gotov materijal za montažu. Izbacivši iz filma sve što sma¬ 
tramo suvišnim, izvršimo probnu projekciju, preduge scene još 
skratimo ili još eventualno redoslijed nekih scena izmijenimo, da 
bismo postigli logičniji raspored ili tempo radnje. 

Ljepilo za film služi nam za montažu. Dobro ljepilo za uske 
filmove sastoji se od: 


amilacetata 

10 

ćcm 

acetona 

50 

ccm 

octene kiseline 

25 

ccm 

nitro ili acetil filma 

1.5 

g 


PROJEKCIJA 

Kad film projiciramo, postupak je obratan od onoga što smo 
ga imali pri snimanju. Pri snimanju svjetlosne se zrake odraža¬ 
vaju od motiva, prolaze kroz objektiv i osvjetljavaju film, a pri 
projekciji zrake svijetla dolaze iz rasvjetnog sistema projektora, 
prolaze kroz leće kondenzora, koje svijetlo koncentriraju na film¬ 
sku sličicu, a s nje ih objektiv prenosi na projekcionu plohu. Tom 
prilikom, kao i pri snimanju, niz pojedinačnih sličica sačinjava 
sliku pokreta. Film prolazi kroz projektor, kojemu mehanizam 
pokreće elektromotor, u filmskom prozorčiću pojedinačna sličica 
ostaje trenutak mirna, a odmah zatim je rotirajuće krilo zasloni, 
i film se pomakne za jednu sličicu dalje. Taj se rad odvija veoma 
brzo. 



Raspored za kinoprojekciju 


^ Kao što ima raznih sistema kinokamera, tako ima i raznih 

vrsta projektora. Od njih se zahtijeva da daju svijetlu sliku, da 
* su lagani za prenošenje, da imaju lijep vanjski izgled, da ne 

I oštećuju film i da je rukovanje njima što jednostavnije. 

' Optički dio projektora sastoji se od projekcione žarulje, iza 

' ^ koje se nalazi zaobljeno zrcalo i kondenzor. Zrcalo vraća svijetlo 

f žarulje u kondenzor, koji se sastoji od jedne ili više leća od 

vatrostalnog stakla, .kondenzor svijetlo koncentrira na filmsku 
^ sličicu, a objektiv je prenosi na projekcionu plohu. 

37 Fizl; Fotografija 
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O svijetlu u projektoru ovisi kvaliteta slike u projekciji. 
Želimo li da slika bude veća i svjetlija, svijetlo mora biti jako. 
Nezgodno je jedino to da jako svijetlo previše grije. Zbog toga se 
projektori hlade pomoću ventilatora. Mali projektori za 8-mili- 



Shema optičkog dijela, kino-projektora 

metarski film imaju projekcionu žarulju od 100 do 150 vata, a 
veći, za 16-milimetarske filmove, žarulju od 250, 375 ili 500 vata. 
U projektoru je smješten uređaj za centriranje žarulje, da bi 
slika u projekciji bila jednolično rasvijetljena. 

Projekcioni objektiv sastoji se od tri ili četiri slobodne leće. 
Svjetlosna jačina objektiva jest F 1:1.5 ili 1:2. Oštrina slike 
namješta se rukom, i to izvlačenjem objektiva, već prema tome 
koliko je projektor udaljen od projekcione plohe. 

Mehanički đio projektora sastoji se od elektromotora, koji 
pokreće sistem kotača i poluga pri transportu filma. Između 
objektiva i filma nalazi se kružni zaslon, a sam film prolazi kroz 
kanal, u kojem je prozorčić filma. Transport filma vrši se pomoću 
kvačica, koje ga pomiču točno za jednu sličicu, slično kao u kino- 
kamerama, ali postoje i neki drugi sistemi. Na gornjoj se strani 
nalazi kolut s filmom, koji se odmata, a na donjem dijelu je kolut 
na koji se film namata. 

Brzina kojom se mijenjaju sličice u projekciji jednaka je kao 
pri snimanju normalnim brzinama: 16 sličica u sekundi za nijemi 
film, a 24 sličice za tonfilm. Kod većine projektora brzina pro¬ 
jekcije se može mijenjati. Usporavanje projekcije ispod 16 sličica 
u sekundi prouzrokuje titranje slike. S nekih projektora mogu se 
projicirati i pojedinačne slike, ali samo na kratko vrijeme, jer se 


Veličina slike u projekciji 


Objektiv f 

Udaljenost projekcije i 

1 m 

2 m 

3 m 

4 m 

5 m 

6 m 

8 m 

18 mm 

20X27 

,40X54 

60x81 

80x108 

100X135 

120X162 

160X216 

20 mm 

18x24 

36X48 

54x72 

72 X 95 

90 X 120 

108X144 

144X192 

25 mm 

14x19 

29x38 

43X57 

58 X 76 

72 X 06 

86X114 

116x152 

35 mm 

10X 14 

21x27 

31x40 

41 X 55 

51 X 68 

62 X 80 

82x110 

50 mm 

7x9 

14x 19 

21X29 

29 X 38 

36 X 64 

58 X 76 

58 X 76 



film od topline može skvrčiti. Također postoje projektori za 
povratnu projekciju, na kojima se scene mogu i ponavljati. Tako 
se mogu projicirati neobični prizori; čovjek kako hoda natraške, 
skok iz vode umjesto u vodu i t. d. 

Tonski projektori imaju do¬ 
datni uređaj u kojem titraje svi¬ 
jetla — koji su ukopirani uz rub 
16-milimetarskog filma — mali 
objektiv prenosi na fotoćeliju, ko¬ 
ja ih pojača i oni se pretvaraju 
u zvuk. Slično je s filmom koje¬ 
mu je zvuk ukopiran uz rub na 
magnetskoj traci. Projicira se je¬ 
dnakim sistemom kao što ga ima 
magnetofon. 

Pripreme za projekciju. Naj¬ 
prije ćemo pregledati filmove ko¬ 
je mislimo projicirati, da nisu 
strgani i ujedno ćemo ih premo¬ 
tati, ako im se početak ne nalazi 
sprijeda. Projektor ćemo očistiti 
od prašine, označene dijelove pod¬ 
mazati uljem, a filmski prozorčić 
ćemo očistiti. Njega možemo za¬ 
jedno s kanalom za film izvaditi. 

U prozorčiću se za vrijeme pro¬ 
jekcije sakupi prašina koju usko¬ 
vitla ventilator, a u kanalu se za- Vanjski izgled kinoprdjektora 
lijepi želatina, koja se od topline 

skruti i grebe po filmu, tako da na slici izgleda kao da pada kiša. 
Prašinu^ ćemo odstraniti četkicom, a želatinu ostrugati pomoću 
drvca ili kosti. Ulaganje filma u projektor treba dobro uvježbati, 
jer ako tu nešto pogriješimo, može se potrgati filmska vrpca. 
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Projekciona ploha mora biti bijela, da reflektira dovoljno 
svijetla, ali ne smije biti sjajna, što se više svijetla odbija od 
bijele plohe, projekcija slike bit će bolja. To je još važnije za 
projekciju filma u bojama, jer ako ploha odbija mnogo svijetla, 
dolaze više do izražaja nježne boje. 

Veličinu slike koju želimo dobiti u projekciji možemo izra¬ 
čunati i sami, i to na ovaj način: razdijelimo udaljenost projek¬ 
cije sa žarišnom dužinom objektiva i pomnožimo s veličinom 
filmske sličice. Želimo li pak za određenu veličinu projekcione 
plohe izračimati udaljenost projektora, pomnožimo veličinu sličice 
sa žarišnom dužinom objektiva. 

Postupak s filmom. Uski film — naročito filmovi u bojama 
— veoma su osjetljivi na mehaničke pogreške, jer imaju nježan 
sloj, koji se lako izgrebe kad se film malo čvršće namota na 
kalem ili ako prozorčić filma nije čist, pa po njemu stružu čestice 
tvrde želatine. Film ćemo držati u kutijama da se zaštiti od pra¬ 
šine, jer je celuloid — koji se uslijed trenja električki nabije — 
poput magneta navlači na sebe. 

Filmove ne smijemo držati na previše toplom mjestu, a oso¬ 
bito ne u blizini centralnog grijanja. Ono stvara suh zrak, na 
kojem se celuloid brzo suši, a suh teško prolazi kroz projektor, 
šušti i lako se lomi. Malo vlažan film je gibak i čvrst. Ostavimo 
li suhi film neko vrijeme na zraku, on će sam na sebe navući 
vlagu. Postoje i specijalne limene kutije za spremanje film ova. 
Na dnu kutije nalazi se bugačica, koju malo navlažimo vodom 
ili glicerinom, tako da film ima dovoljno vlage. Elastičnost se može 
održavati i upotrebom kamfora. 
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FOTOGRAFIJA U BOJAMA 





BOJE ULAZE U FOTOGRAFIJU 


V EC U prvim počecima fotografije, nedostatak boja u slici 
smatrao se kao njezin velik nedostatak. Neki su nanosili boju na 
daguerotipije, a drugi su slike kolorirali, što se zadržalo sve do 
danas. Boje nas neprestano prate, s njima se susrećemo na sva¬ 
kom koraku, one na nas djeluju, pa stoga i nije čudo da ih želimo 
vidjeti i u slikama. Iako crno-bijela fotografija može djelovati 
dobro, ipak je fotografija u bojama prirodnija i bliža čovjeku. 

Do fotografije u bojama došlo je nakon dugogodišnjih istra¬ 
živanja i tisuća eksperimenata, što ih je izvodio velik broj teore¬ 
tičara i praktičara. Ne ćemo ovdje govoriti o postupcima iz 
područja plemenitih tiskova, kojima se boja naknadno unosi u 
sliku, a niti o postupcima snimanja na tri odvojena negativa s 
nabubrenom želatinom, kojima se boja otiskavala na papir na 
način kao što se danas štampaju slike u bojama pomoću tri 
klišeja. Zadržat ćemo se samo na težnjama koje su išle u smjeru 
postizavanja slike u bojama na način kako ih danas postižemo. 

God. 1903. Miethe i Kdnig pronašli su tvari koje će biti 
nosilac boja. 

God. 1907. Braća Lumiere proizvode »Autochrom« ploče za 
snimanje u bojama. 

God. 1916. Agfa proizvodi prve »Farbraster« ploče. 

God. 1935. Kodak u Americi dolazi sa »Kodachrom« filmom 
sa tri sloja. U prvo vrijeme taj je film služio samo kao uski kino- 
film za amatere. 

God. 1936. Agfa u Njemačkoj dolazi s »Agfacolor« filmom, 
osjetljivim Vio" DIN, a brzo zatim i s osjetljivošću od ‘Vio® DIN. 

God. 1939. stvorene su mogućnosti za snimanje na kolor nega¬ 
tivu, s kojeg se mogu praviti slike u bojama na papiru. 

Danas imamo fotografiju i u bojama, kojom pri dobrom svi¬ 
jetlu možemo snimati sve, i ona je na svim područjima, uz cmo- 
bijelu fotografiju, zauzela određeno mjesto. 

Između snimanja crno-bijelih fotografija i fotografija u 
bojama postoje bitne razlike. Pri snimanju u crno-bijelom svu 
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svoju pažnju moramo usmjeriti na svijetlo i sjene, a u fotografiji 
u bojama moramo, razumije se, najveću pažnju posvetiti bojama, 
što postavlja pred nas mnogo novih problema, a u prvom redu 
poznavanje prirode svijetla i'boja. 


»BIJELO SVIJETLO« 

Svijetlo što ga dobivamo od sunca ili iz umjetnih izvora nije 
jedinstveno, nego se sastoji od niza boja. O tomu će nas uvjeriti 
pogled na dugu, kad iz tamnosivih oblaka padaju kapljice kiše 
koje obasjava sunce. Boje što ih vidimo u dugi otkrivaju nam 
prirodu svijetla, koje su kapljice vode raščlanile otkrivši nam 
tajnu da se bijelo svijetlo sastoji od mješavine raznih boja — 
od tamnoljubičaste na jednoj, do tamnocrvene na drugoj strani. 
Do tog otkrića došao je naš učenjak Gospodnetić-Ghetaldus, a 
poslije njega je godine 1672. slične pokuse vršio i engleski uče¬ 
njak Newton, koji je propuštao kroz prizmu tanki trak svijetla. 

Kad bijelu svjetlost fizičkim putem u prizmi razložimo u 
njezine sastavne dijelove (taj postupak nazivamo disperzija, što 
znači: rasap, otklon bijele svjetlosti) dobivamo spektralne boje 
poredane poput trake. Taj snop raščlanjenog svijetla nazivamo 
spektrom ili šarom boja. Od njih se sastoji »bijelo svijetlo«. Ispi¬ 
tivanje sastava svijetla naziva se spektralnom analizom, a postoje 
i sprave za takva mjerenja (spektroskop, spektrograf). 



Boje se sastoje od svjetlosnih titraja različitih frekvencija, 
a svaka boja koju vidimo rezultat je određenog broja elektro¬ 
magnetskih titraja u sekundi. Iz velikog područja elektromagnet¬ 
skih valova, naše je oko osjetljivo samo na one valne dužine koje 




se nalaze između 400 i 700 milimikrona. U tom području teoretski 
golemog broja titraja nalaze se boje sa svim prijelazima i nijan¬ 
sama od kojih naše oko može razlikovati oko stotinu i šezdeset. 
Boje u mraku ne vidimo. Da bismo vidjeli boje, potrebno je 
svijetlo. 

Naše oko veoma je kompliciran instrument. U njegovoj mrež¬ 
nici nalaze se veoma sitni živci u obliku štapića, koji stupaju u 
akciju pri posve slabom svijetlu, i čunjići, koji su osjetljivi na 
boje. Jedna grupa čunjića osjetljiva je na plavu, druga je osjet¬ 
ljiva na zelenu, a treća na crvenu. (I film za boje ima tri sloja!) 



Crveno svijetlo, sa svojom najdužom valnom dužinom, djeluje 
samo na one čtmjiće koji su osjetljivi na crveno, žuto svijetlo 
podražava samo one koji su osjetljivi na crveno i zeleno (od 
crvene i zelene nastaje žuta), a plava boja pobuđuje one čunjiće 
koji su osjetljivi na plavo. Bijelo svijetlo prema svome sastavu 
podražava više ili manje sve tri grupe čunjića. 

Razne valne dužine koje se nalaze u svijetlu stvaraju u našem 
oku osjećaj za boje, a taj osjećaj formira se u vidnom centru 
mozga. Svi ljudi ne osjećaju boje podjednako, jer i precizan 
mehanizam oka može zatajiti. 

Svjetlina pojedinih boja nije jednaka. Našem oku ljubičasta 
i plava su tamne, u području žuto-zelene »očna krivulja« poste¬ 
peno se diže pokazujući da je žuta najsvjetlija, a onda se spušta 
preko narančaste i crvene i završi u području infracrvenih zraka, 
koje naše oko više ne zamjećuje i koje za nj predstavljaju tamu. 

Gledanje boja jest fiziološki proces. Naše je osjećanje boja 
subjektivno, za razliku od objektiva u kameri, koji ih prenosi 
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objektivno. Film na boje reagira fizikalno točno onako kako ih u 
času snimanja imamo pred kamerom. Boje se mijenjaju, i to 
veoma često. Mi imamo predodžbu da je cigla crvena, snijeg bijel, 
a šuma zelena, ali na njima teže primjećujemo stvarnu promjenu 
boja. Upravo se u tome sastoji korijen sukoba između nas i slike 
koju dobijemo na filmu u bojama. 
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SVJETLOSNE I STVARNE BOJE 


ADITIVNI POSTUPAK 

Miješanje obojene svjetlosti nazivamo aditivnim postupkom, 
(adicija znači: dodavanje). Tri glavne, primarne ili prvotne boje 
koje dominiraju u spektru jesu: plava iz dijela spektra između 
400 i 500 milimikrona, zelena s područjem plavo-zelene do žuto¬ 
zelene između 500 i 600 milimikrona i crvena, s udjelom žute i 
narančaste do tamnocrvene, između 600 i 
700 milimikrona. Plava, zelena i crvena 
boja svojim jednakim udjelom daju bijelo 
svijetlo, a njihovim miješanjem nastaju 
sve ostale boje. Kad bismo na čistu bijelu 
plohu pomoću tri projektora u isti čas 
projicirali tri obojena svijetla: jedno 
kroz plavi, drugo kroz zeleni, a treće kroz 
crveni filtar, dobili bismo bijelć, jer se 
ove tri boje dopunjavaju ili adiraju kao 
svijetlo + svijetlo. 

U sastavu danjeg svijetla te tri boje 
nisu uvijek zastupljene jednako. Promje¬ 
nom njihovog odnosa mijenja se boja 
svijetla. Kad na primjer oblak zastre 
sunce, odmah se mijenjaju boje. 

Evo, kakav je udio pojedinih boja u 
svijetlu: simčano svijetlo sadrži STVo crve¬ 
nih, 33«/o zelenih i 30o/o plavih; svijetlo Ađitivno miješanje 
pri plavom nebu sadrži 27»/o crvenih, 34«/o obojenog svijetla 
zelenih i 390/« plavih i na kraju, svijetlo 

uz bijele oblake sadrži 33<>/o crvenih, 33«/o zelenih i 33o/o plavih. 

Glavne boje u svijetlu podjednako su raspodijeljene samo u 
idealnim prilikama, to jest pri sunčanom danu s bijelim oblacima. 
Te razlike postaju to veće što je udio jedne boje veći a druge 
manji. Tada na filmu u bojama dobijemo prelijev te boje koja 
prevladava. Bijelo svijetlo dakle nije jedinstveno; ono nastaje 
miješanjem boja, koje zajednički daju bijelo svijetlo. 
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1. Plava, zelena i crvena, kao primame boje, zajedno daju 
bijelo svijetlo. 


2. Plava i žuta također daju bijelo svijetlo, jer se žuta sastoji 
od mješavine dviju boja: zelene i crvene. 

3. Purpurno-crvena nastaje miješanjem plave i crvene. Zelena 
i purpurna zajedno dat će bijelo svijetlo. 

4. Plavo-zelena nastaje miješanjem plave i zelene, a s crvenom 
će dati bijelo svijetlo. 


Crvena je komplementarna 
zelenoj. Od crvene i zelene nastaje 
žuta, od crvene i žute narančasta, 
a od žute i zelene žuto-zelena. 

Zelena je komplementarna pla¬ 
voj, miješanjem nastaje plavo- 
zelena i između njih nijansirane 
boje. 

Boje komplementarne u bijelo Plava je komplementarna 

crvenoj, miješanjem nastaje pur¬ 
purna, a iz purpurne ljubičasta i tamnocrvena. Tri boje: žuta, 
purpumo-crvena i plavo-zelena nastale su od dviju osnovnih boja. 
One u fotografiji u bojama igraju važnu ulogu, jer njihovim dalj¬ 
njim miješanjem nastaju mnoge 
dmge boje, kao što su: naran¬ 
časta, plavo-žuta i ljubičasta koje 
su sekundarne ili dmgotne boje, 
a budući da se i one dopimja- 
vaju u bijelo, nazivamo ih i do¬ 
punskim ili bijelo komplemen¬ 
tarnim bojama. 

Aditivnim postupkom nekada 
se i snimalo u bojama, a slike 
su se projicirale pomoću tri obo¬ 
jena filtra. Miješanje boja aditiv¬ 
nim postupkom treba znati radi 
prosuđivanja boja, jer kad sni¬ 
mamo u bojama, koje su u ne¬ 
gativu obrnute morat ćemo ih Komplementarno miješanje boja 
pomoću filtra korigirati. svijetla 
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SUPTRAKTIVNI POSTUPAK 

Kad miješamo stvarne, to jest pigmentne, anilinske, zemljane 
i ostale boje, iz dvije boje nastat će treća, ali uvijek tamnija. 
(Suptrakcija znači oduzimanje, gašenje neke boje.) Ovdje imamo 
obratno od aditivnog miješanja boja svjetlosti, gdje su boje kom¬ 
plementarne u svjetlije, a stvarne su boje komplementarne u 
tamnije. Svi postupci koji se danas primjenjuju u fotografiji u 
bojama, zasnivaju se na suptrakciji, jer se u sloju na filmu i na 
papiru nalaze stvarne boje. 

Tri osnovne ili čiste stvarne boje jesu: 


' PURPURNO-CRVENA, PLAVO-ZELENA I ŽUTA, 

; na kojima se moralo ostati, jer bi inače žuta boja predstavljala 

" poseban problem. Iz tih triju boja postižu se sve ostale boje i 

nijanse. Te su boje miješane, one su komponente u sloju filma na 
kojem snimamo u bojama. 


BOJE U PRIRODI 

Gledajući boje u prirodi moramo razlikovati: a) boje svijetla, 
koje stvaraju ozračja i ugođaje, kao što je na primjer rume ni lo 
predvečerja, boja oblaka i t. d., i b) boje na objektima, dakle 
stvarne boje, kao što su crvenilo zemlje, zelenilo šume i t. d. 

Boje na objektima vidimo onda kad na njih padne svijetlo. 
Kao što već znamo, bijelo svijetlo sastoji se od zraka raznih boja, 
koje ne vidimo sve dotle dok se ne sudare s nekim objektom od 
površine kojega se odbijaju ili reflektiraju. Tek ono svijetlo koje 
se odbija od nekog objekta vidimo kao boju, a preostali dio boja 
iz svijetla objekt u sebe upije ili apsorbira. 

Lišće vidimo zeleno zbog toga što ono zeleni dio iz spektra 
odbija, a druge boje iz svijetla upija. Posve crna ploha upija u 
sebe sve boje, a posve bijela ploha sve ih odbija. Boje koje vidimo 
na objektima: cvijeću, tkaninama i svuda oko nas u prirodi, ovise 
o spektralnom sastavu svijetla. Prema količini pojedine boje koja 
se nalazi u svjetlosnom spektru mijenjaju se tonovi i nijanse 
boja. Cistu, intenzivno plavu, zelenu ili crvenu vidjet ćemo samo 
pri idealnim svjetlosnim okolnostima. Upije li neki objekt i dio 
boja koje inače pri dobrom svijetlu odbija, nastaje dopunska boja. 






Promjene u spektralnom sastavu svijetla mijenjaju i boje na 
objektima. Dovoljno je da pomnije gledamo neku boju na sunča¬ 
nom svijetlu, a odmah zatim u hladu, pa da uočimo razliku. Tako 
na primjer krov neke zgrade pri intenzivnom sunčanom svijetlu 
vidimo crven, a čas kasnije, kad je oblak zakrio sunce, boja mu 
je postala manje intenzivna, jer je svijetlo postalo raspršeno ili 
oslabljeno. 

Važno pravilo za snimanje u bojama glasi: 


SVE BOJE UČINAK SU VLASTITE BOJE I BOJE SVIJETLA 

Mijenja li se bojeni sastav svjetlosti, promijenit će se i ton 
boje na objektu, pri čemu nastaju razne nijanse, a često i preta¬ 
panja u neku drugu boju. Na sunčanom svijetlu boje su žive, 
a pri zastrtom nebu ili raspršenom svijetlu te iste boje postaju 
nježne i mekane. U predvečerje, kad se zrake svjetlosti probijaju 
atmosferom do nas dužim putem, ljubičaste i plave zrake filtriraju 
se u atmosferi, pa se bojeni sastav svjetlosti mijenja i prevlada¬ 
vaju samo duže valne dužine žutih, narančastih i crvenih zraka. 
Prizor koji tada nastaje nazivamo »večernjim rumenilom«. 


KAKO VIDIMO BOJE 

Bijelu vidimo kad neki objekt — platno, papir, zid i slično — 
sve zrake svijetla odbija ili reflektira. Ako čistu bijelu plohu 
osvijetlimo obojenim svijetlom ili je premažemo nekom bojom. 



Miješanje stvarnih boja 


njezinu vlastitu boju više ne 
ćemo vidjeti. Miješamo li u 
stvarne boje bijelu, one će po¬ 
stati bljeđe, nježnije ili slabije 
zasićene. 

Crnom smatramo onu bo¬ 
ju površine koja sve zrake 
svjetlosti upija ili apsorbira. 
Na crnom je svijetlo ugašeno 
i ne vidimo ga. Crno sukno od¬ 
bija samo 3»/o svijetla, što nije 
dovoljno da bismo u našem 
oku osjetili svijetlo ili boju. Sve 
boje kojima dodajemo crnu 
postaju tamnije i zasićenije. 
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Siva boja odbija svijetlo samo djelomično. Nastaje miješa¬ 
njem crne boje i bijele. Ako u ostale boje miješamo sivu, one će 
postati šture, mutne ili »prelomljene«. 

Crvenu boju vidimo, jer odbija žutu, narančastu i crvenu, a 
sve ostale upija. Osvijetlimo li crvenu plohu zelenim svijetlom 
ili preko crvene premažemo zelenu boju, ugasit ćemo refleksiju 
svijetla i dobit ćemo crnu. 

žuta odbija crvenu, narančastu, žutu i dio zelene, a upija 
plavu i ljubičastu. Ona se nalazi u sredini spektra i našem oku 
izgleda najsvjetlija. 

Boje u kojima nema ni crne ni bijele jesu slobodne, čiste, a 
nazivamo ih »sočnim bojama«. 

Miješanje stvarnih boja pred¬ 
stavlja čitavu znanost. Za nas koji 
snimamo u bojama one predsta¬ 
vljaju poseban problem, jer na 
njih ne možemo utjecati po svo¬ 
joj volji, kao što može slikar kad 
sebi miješa boju kakvu hoće. 

Refleksiju boja imamo onda 
kad svijetlo pada na neku obo¬ 
jenu plohu od koje se odbija i 
obojenim svijetlom osvjetljava 
predmete u okolini. Primjer za 
to daju nam obojena reklamna 
svijetla na mokrom asfaltu u noći. Snimamo li u boji čovjeka na 
čije lice pada boja koja se reflektira sa susjedne zgrade ili drveća, 
ne smijemo se čuditi ako odraz tog svijetla — koje okom jedva 
zapažamo — u slici vidimo na licu ili odjeći. 
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SNIMANJE U BOJAMA 


DANAŠNJI POSTUPCI 

Fotografija u bojama zahvaljuje svoju sve širu primjenu 
pojednostavljenim postupcima. Pa ipak nju prate tri osnovna 
problema. 

1. Raščlanjivanje triju osnovnih boja što se nalaze u svjetlo¬ 
snim zrakama, a koje objektiv prenosi na film. 

2. Način na koji će se boje iz prirode vjerno reproducirati na 
film i na njemu biti ustaljene. 

3. Kako da se iz te tri boje dobije prirodi vjerna slika u pro¬ 
jekciji ili kao slika u bojama na papiru. 

Na filmu za snimanje u bojama nalaze se tri sloja, koji su 
naneseni jedan iznad drugoga. Svaki od njih registrira samo jednu 
boju, a ta boja pojavit će se tek nakon kemijske obradbe. Osjetlji¬ 
vost na boje precizno je određena i debljinom svakog sloja, koja 
iznosi oko 5 mikrona tako da sva tri sloja zajedno nisu debela ni 
par stotinki milimetra. Kad bi slojevi bili deblji, došlo bi do pre¬ 
jakog pokrivanja i iskrivljavanja boja, a i do neoštrine u slici. 
U ta tri sloja nalazi se bromovo srebro i tvari koje će se djelo¬ 
vanjem kemikalija pretvoriti u boje. Problem je i u tome da se 
boja jednog sloja ne izmiješa s bojama iz drugih slojeva. To su 
pitanje riješili fotokemićari, pa mi o njemu ne moramo voditi 
brigu. 

Slika u bojama nastaje ovako; zrake boja koje se reflekti¬ 
raju s motiva objektiv prenosi na film, na kojem svaki sloj regi¬ 
strira samo onu boju na koju je osjetljiv. Sve boje na koje je 
djelovalo svijetlo pojavit će se nakon kemijske obradbe. 

Na filmu za preobraćanje u pozitiv (Umkehr, Reversal) dobije 
se nakon razvijanja dijapozitiv u bojama za projekciju. Ovu vrstu 
filma ne možemo razvijati kao kolor negativ. Postoji za sni¬ 
manje pri danjem svijetlu (oznaka T) i za snimanje pri umjetnom 
svijetlu (oznaka K). 

Film za preobraćanje najprije razvijemo u amidolu, u kojem 
se razvije samo bromovo srebro, i u sva tri sloja razvila se cmo- 
bijela slika u negativu. One dijelove filma koji se nisu razvili sada 
osvijetlimo bijelim svijetlom (reekspozicija) i film stavimo u 
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kupku, koja djeluje na komponente boja što se nalaze u pojedi¬ 
nom sloju, pa se na njima pojavljuju boje. Nakon toga film sta¬ 
vimo u kiselu kupku za prekid razvijanja, dobro ga operemo u 
vodi, a zatim sliku — koja se sastoji od boja i reduciranog srebra 

— izblijedimo, film fiksiramo, pe¬ 
remo i sušimo. U filmskom sloju 
ostale su samo boje, a kako jedna 
pokriva drugu tako miješanjem 
dviju boja nastaje treća. Iz tri 
sloja na taj način nastaje bezbroj 
novih nijansa i kombinacija, kao 
što postoje i u prirodi. 

Ovim smo postupkom dobili 
dijapozitiv za projekciju. Svaka 
sličica na filmu je unikat, a do du¬ 
plikata možemo doći kopiranjem 
na posebnom filmu u bojama. 


PLAVO-Z£Um 


FllM 


Tri sloja na kolorfilmu 


Na negativ filmu za snimanje u bojama dobit ćemo nakon 
razvijanja slike u negativnim, obratnim bojama i s njega ćemo 
kopiranjem ili povećavanjem izraditi sliku u bojama na papiru. 
S kolor negativa mogu se kopirati i dijapozitivi u bojama, a na 
običnim bromosrebrnim papirima mogu se povećavati i crno- 
bijele slike. Ovaj film ne možemo preobraćati .u pozitiv. Postoji 
za snimanje pri danjem svijetlu (oznaka T) i za umjetno 
svijetlo (K). 

Dvije vrste filma: jedan za danje, a drugi za umjetno svijetlo 
postoje zbog toga jer se ta dva svijetla po svojem bojenom 
sastavu razlikuju. Danje se svijetlo sastoji od svih boja spektra, 
a u umjetnom svijetlu ima plavih zraka najmanje, a žutih, naran¬ 
častih i crvenih najviše. 

Na filmu koji je namijenjen snimanju na danjem svijetlu 
ne možemo snimati uz umjetno svijetlo, a na filmu za umjetno 
svijetlo ne možemo snimati uz danje. Zapravo bi se i moglo sni¬ 
mati, ali bi odgovarajućim filtrima pred objektivom trebalo 
izjednačiti razlike u sastavu svijetla. 

Propise za razvijanje pojedinih vrsta filmova ne ćemo ovdje 
navoditi, jer se oni usavršavanjem filma i tehnike razvijanja 
često mijenjaju, a kemikalije se ionako moraju nabavljati gotove 
u tvorničkim pakovanjima, u kojima se nalaze i opširne upute 
za rad. Kod kolor pozitiv filmova u većini se razvijanje plaća već 
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pri kupnji filma. Da bi se izbjegla mnoga razočaranja koje bi 
fotoamater doživio kad bi svoje filmove sam razvijao, tvornice 
u prodajnu cijenu odmah uračunaju i razvijanje i vrše taj posao, 
tako da time otpada svaka daljnja briga oko razvijanja. 


SLIKA U BOJAMA NA PAPIRU 

Da bismo dobili sliku u bojama na papiru, snimat ćemo na 
negativ filmu koji također ima tri sloja. Na njemu ćemo nakon 
razvijanja dobiti obratne, to jest komplementarne ili negativne 
boje. Ono što je u prirodi bijelo na njemu je crno, što je u pri¬ 
rodi crveno na njemu je zeleno i t. d. U takvom se negativu nije 
lako snaći, jer se tu radi o bojama i nijansama koje su obrnute 
od boja kakve vidimo u prirodi. 

S takvog negativa kopiranjem ili povećavanjem dobijemo sliku 
na papiru, koji je za tu svrhu naročito priređen. Papir također 
ima tri sloja za tri razne komponente boja. Pri povećavanju 
osvjetljavamo ga bojom svijetla u negativu, pa se u njegova tri 
sloja boje sređuju, a nakon razvijanja nastaje slika u bojama 
na papiru. Pritom obično dolazi do tri sukoba: između boja koje 
postoje na filmu, boja koje nam daje slika i boja koje u slici 
želimo vidjeti. 

U tom radu pomažemo se nizom f ii tara pomoću kojih se pri 
povećavanju korigiraju boje svijetla. Takvi obojeni filtri stavljaju 
se u aparat za povećavanje između žarulja i kondenzora. Za 
pokusne kopije služi nam slika kopirana kroz mozaik filtar, a 
onda iz niza slika biramo onu koja našem shvaćanju najbolje 
odgovara, to jest prema njoj odredimo filtar i ekspoziciju. 

Proces razvijanja filma traje oko 1 sat, a izradba slika u 
bojama na papiru oko 50 minuta, pri čemu nije uračunato još 
dvostruko toliko vremena što smo ga uložili u pokusne kopije. 

Veličina filma. U kamerama malog formata upotrebljava se 
perforirani film u vrpcama za 36 ili 20 snimaka, za kamere sred¬ 
njeg formata postoje smotani filmovi, za stručnu fotografiju plan 
filmovi, a za kinoamatere uski film 1 X 8, 2 X 8 i 16 mm širine, 
kao i normalni kinofilm na metre. 

Osjetljivost na boje pojedinih vrsta filmova označena je u 
Kelvin stupnjevima. Ako je temperatura boje svijetla uz koje 
snimamo približno jednaka onoj za koje je priređen film, sni¬ 
manje je jednostavno. Postoji li, međutim, veća razlika u bojenom 
sastavu svjetlosti, moramo upotrebom filtra razlike izjednačiti. 
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Osjetljivost na svijetlo kod raznih fabrikata filmova u bojama 
je različita. Danas postoje i filmovi za snimanje u bojama do 
25/10® DIN osjetljivosti. Označena osjetljivost (na pr. «/jj 0 DIN) 
služi nam samo kao oslonac, jer se osjetljivost filmova za boje 
ne može mjeriti u DIN stupnjevima kao osjetljivost cmo-bijelih 
filmova. Označena osjetljivost može se primjenjivati samo pri 
snimanju na otvorenom, na moru, u planinama, na snijegu i slično, 
gdje prevladavaju svijetle boje, a za tamnije boje morat ćemo 
ekspoziciju produžiti prema svjetlini boja koje postoje na motivu. 



Produženje ekspozicije prema svjetlini objekta 



Ako je na primjer za kolor fihn označena osjetljivost »kao 
^Vio® DIN«, a u motivu koji snimamo imamo polovinu svijetlih, 
a polovinu tamnih boja, namjestit ćemo oznaku osjetljivosti filma 
na svjetlomjem na DIN i prema tomu odrediti zaslon i 

ekspoziciju. Kao što već znamo. Vio® DIN predstavljaju jednu 
razliku među brojkama zaslona ili ekspozicije. Smanjivanje osjet¬ 
ljivosti u DIN stupnjevima — prema raznim svjetlinama boja na 
objektu koji snimamo — moguće je jedino tako da kazaljku 
zaslona postavimo između brojaka za jednu trećinu, polovinu ili 
tri četvrtine, na primjer sa 8 na 7, ili 6.3, jer bi skok za čitavu 
brojku zaslona značio da sa 'Vio® snižavamo na 'Vio®, a to bi 
moglo biti previše. 

Svatko tko redovito snima u bojama neka sebi izradi tablicu 
za ekspoziciju prema vlastitom iskustvu. Podaci o ekspoziciji 
nalaze se u napucima uz svaki film. 

Električni si^jetlomjer važno je pomagalo pri snimanju u 
bojama, jer ako ekspozicija nije određena točno, dolazi do izmjene 
tona u slici. Cmo-bijeli film podnosi i veće razlike u ekspoziciji, 
ali za film za snimanje u bojama razlika od jedne ekspozicije ili 
jedne brojke zaslona znači mnogo. Već razlika od pola brojke 
zaslona može uzrokovati osjetljivu razliku u nijansama boja. Film 
za preobraćanje moramo eksponirati točnije od negativ filma, pri 
kojem će nešto duža ekspozicija pojačati kontrast boja u negativu. 









Faktor preobračanja u vezi je s navedenim produženjem 
ekspozicije prema svjetlini objekta. Na taj faktor moramo misliti 
kad snimamo na filmu za preobraćanje. Ako na motivu nema 
kontrasta, ako danje svijetlo ili svijetlo bljeskalice pada na objekt 
iz pravca kamere, primjenit ćemo pola puta ili jedamput dužu 
ekspoziciju, jer takva mekana rasvjeta mora prodrijeti kroz sva 
tri sloja, da slika preobrnuta u pozitiv ne bi bila pretamna. 


TEMPERATURA BOJA 

Da bismo mogli izmjeriti bojeni sastav danjeg i umjetnog 
svijetla, služimo se temperaturama boje. U raznim svijetlima, to 
jest u bojenom sastavu, postoje i veće razlike, čemu je trebalo 
prilagoditi i filmove za snimanje u bojama, i to posebno za sni¬ 
manje uz danje, a posebno za snimanje uz umjetno svijetlo. Spo- 



Temperatura boja 


razumom je utvrđen standard sunčanog svijetla sa 5400 Kelvin 
stupnjeva. Takvo sAdjetlo ima otprilike jednak spektralni sastav 
kao simčano svijetlo u sredini godine na geografskoj širini 
Washingtona, u podne i na razini mora. Na nižoj temperaturi 
boje u svijetlu prevladavaju crvene i žute zrake, a na višoj pre¬ 
vladavaju zrake iz plavog dijela spektra, što je svijetlo bjelije, 
temperatura boja mu je viša. Svijetlo koje daju obične žarulje 
za sobnu rasvjetu ima temperaturu boje zmeđu 2300 i 2900 K®. 

Promjene u bojenom sastavu SAujetla, a time i u temperaturi 
boja mogu biti veoma velike. Evo nekoliko podataka o tome: 



Danje svijetlo, na suncu 
ujutro i predvečer 
prije i poslije podne 
podnevno sunce 
oblačno bez sunca 
tmurno vrijeme bez sunca 


Temperatura K 
2000— 5000 
5000— 6000 
6000— 7000 
6000— 8000 
8000—10000 


Prevladavaju 
narančasto-žute 
ispravne boje 
plavetnilo 
nešto plavije 
hladnije boje. 


Film za snimanje u bojama pri danjem svijetlu prilagođen 
je srednjoj temperaturi boja od 5500 K°, dakle kao što vlada kad 
je sunčan dan s bijelim oblacima. Cim se promijeni bojeni sastav 
svjetlosti mijenja se i temperatura boja, a od tih razlika — koje 
su veoma česte a mogu biti i velike — nastaje na snimkama 
nepoželjan prelijev boja, prema tomu koja boja je u času sni- 
memja u svijetlu prevladavala. 


FILTRI ZA SNIMANJE U BOJAMA 

Odgovara li temperatura boja na objektu onoj temperaturi 
boja za koju je prilagođen film, pri snimanju nije potreban filtar 
pred objektivom. Pomoću novih električnih svjetlomjera može se 
mjeriti i temperatura boja, a postoje i posebna mjerila za tu 
svrhu (Kelvilux), koja u isto vrijeme pokazuju i filtar što ga 
moramo staviti pred objektiv da bismo njime izjednačili razlike 
u bojenom sastavu svijetla. 

I ovdje filtri imaju zadaću da svoje boje propuste, a sebi 
protivne zadrže korigirajući tako prevelik udio neke boje, da 
ona ne djeluje na film. 

Kad je temperatura boja viša od one koju ima film, kao 
što je slučaj na dane bez sunca, upotrebit ćemo crvenkasti filtar, 
kojemu faktor produženja iznosi 2 do 3 puta. On će zadržati 
višak plavih zraka, da previše ne djeluju na fihn. 

Kad snimamo filmom za umjetno svijetlo, a u rasvjeti pre¬ 
vladavaju crvene zrake, na primjer u sobi uz obične žarulje, pred 
objektiv ćemo staviti svijetli plavi filtar, koji će zadržati višak 
crvenih zraka. 

Prozirni UV filtar, koji inače ne utječe na boje, možemo upo- 
trebiti uvijek kad u svijetlu ima ultraljubičastih zraka — kao 
što je slučaj u visinama iznad 1000 metara — i on će te zrake 
zadržati, jer i one mogu biti uzrokom plavkastog prelijeva u slici. 

2uti i žuto-zeleni filtar i uopće filtri kojima se služimo pri 
snimanju u cmo-bijelom, ne smijemo upotrebljavati za snimanje 
u bojama, jer bi došlo do posve iskrivljenih boja. 
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Za snimanje na negativ filmu u bojama filtar je potreban 
samo u iznimnim slučajevima, jer se pogrešne boje mogu kasnije 
pri povećanju korigirati filtrima. 

Polarizacioni filtar može nam biti od koristi i pri snimanju 
u bojama, osobito kad želimo da plavo nebo bude na slici tam¬ 
nije, da bi djelovalo dramatičnije, a da se pritom ostale boje ne 
mijenjaju nego da postanu još svježije. Polarizacioni filtar za 
snimanje u bojama mora biti neutralno siv. Upotrebi! ćemo ga 
i za ostale snimke u kojima želimo izbjeći nepotrebne reflekse. 


KAMERA I OBJEKTIV 

Svakom kamerom kojom snimamo crno-bijele.snimke možemo 
snimati i u bojama. Ima li objektiv proturefleksni plavi sloj, boje 
će biti briljantnije. Sličan učinak imamo i onda kad na običan 
objektiv stavimo sjenilo. 

Snimke u bojama moraju biti čitave potpuno oštre. U 
neoštrini se boje rasplinjuju i često ne djeluju ugodno. Najbolje 
je snimati zaslonom 5.6 ili 8, a ako je potrebna duga ekspozicija, 
kameru ćemo postaviti na čvrst tronožac i eksponirati pomoću 
dugog žičnog ispružača. 

Kad se odlučimo da snimamo u bojama za dijapozitive ili 
slike na papiru, moramo se odlučiti i za format kamere i snimaka. 
Za fotoamatera će biti najzgodnije (i najjeftinije) ako snima 
kamerom malog formata na filmu za preobraćanje. Tako će imati 
dijapozitive u bojama za projekciju, ali ne će imati slike za album. 
Ako je neka snimka naročito uspjela, od nje se može kopirati 
negativ, a s negativa se poveća slika u bojama ili cmo-bijela. 

želimo li izrađivati slike u bojama na papiru, bolje će nam 
poslužiti kamera srednjeg formata, na primjer 6 X 6, za snimanje 
na smotanom negativ filmu, jer ćemo s većeg negativa dobiti 
ljepše slike u bojama. Tko želi sam izrađivati slike u bojama na 
papiru mora nabaviti potreban pribor, s kolekcijom filtara za 
korigiranje boja. 

SNIMANJE NA DANJEM SVIJETLU 

I Boje dolaze najbolje do izražaja kod sunčanog dana s bijelim 
oblacima. Ne ćemo tražiti motive s igrom svijetla i sjene, kao 
za, cmo-bijelu fotografiju, već ćemo pažnju u prvom redu posve¬ 
titi bojama. Sjene moramo izbjegavati, jer su u većini plave, a 
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gledalac slike ne će vjerovati da sjene mogu biti plave. One su 
plave zbog toga što se na njih odražava plavetnilo neba. 

Najbolje je u bojama snimati uz svijetlo koje nam dolazi s 
leđa. Takvo svijetlo — koje je loše za cmo-bijelu fotografiju — 
za snimanje u bojama je možda jedino ispravno, jer u takvim 
slikama ne zahvaćamo sjene nego samo boje, a njih daje svijetlo. 
Inače duboke sjene možemo osvijetliti elektronskom bljeskalicom 
ili rasvjetnom plohom, i to načinjenom od kartona na koji smo 
nalijepili žuto-zlatne folije. One će sjenama dati bolje efekte od 
srebrnastih ili bijelih. Izbjegavat ćemo snimanje protiv svijetla, 
jer pred sobom imamo izrazitu kontrastnu rasvjetu s malo boja, 
a veliki kontrast film u bojama ne može izjednačiti. Ne smijemo 
se zanositi šarenilom boja. Pri izboru boja također se »u ograni¬ 
čenju poznaje majstor«. 

Pravo područje fotografije u bojama jest snimanje blizine. 
Jedan cvijet ili jedna grana s nekoliko požutjelih listova ujesen 
za sliku u bojama vrijedi više nego cvijetno polje ili sve grane 
na drveću u šrnni. 


SNIMANJE UZ UMJETNO SVIJETLO 

Za snimanje uz umjetno svijetlo upotrebljavamo filmove 
s oznakom K (Kunstlicht), a za rasvjetu će biti najbolje Nitrafot 
žarulje, koje svijetle pod povišenim naponom, dajući bijelo svi¬ 
jetlo s temperaturom boja između 3000 i 3400 °K. Nove žarulje 
daju višu, a već upotrebljavane nešto nižu temperaturu boja, a 
to ovisi i o naponu struje. Film za snimanje uz umjetno svijetlo 
prilagođen je temperaturi boja od 3300 °K, tako da ćemo s Nit¬ 
rafot žaruljama dobiti ispravne tonove boja. Postoji li u boji 
svijetla manja razlika, ona će se na sliku jedva odraziti. 

Na filmu za snimanje uz umjetno svijetlo boje su u tri sloja 
raspoređene tako da je sloj za plavu boju osjetljiviji od sloja za 
crvenu, da bi se izjednačila razlika u bojenom sastavu svjetlosti. 
U umjetnom svijetlu prevladavaju crvene i žute zrake, a plavih 
ima najmanje. Ako s filmom za danje svijetlo snimamo uz 
umjetno svijetlo, u slici će prevladavati crvenilo. 

žarulje kakvima se služimo za sobnu rasvjetu imaju tempe¬ 
raturu boja između 2400 i 2900 °K. U njima je crveni udio u svi¬ 
jetlu prevelik i ako snimamo uz takvo svijetlo, taj višak možemo 
zadržati plavim filtrom. Nije dobro snimati uz miješano danje 
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i umjetno svijetlo. Do pogrešnih boja može doći i kad snimamo 
uz svijetlo fluorescentne cijevi i svijetlo što ga daju živine pare, 
jer boja njihova svijetla zauzima samo jedno spektralno područje. 

Bljeskavo svijetlo. Vaku-bljeskalica u obliku staklene kruške 
ima mnogo vrsta, s različitim temperaturama boja. Pomoću nekih 
se može snimati samo na filmu za umjetno svijetlo, jer im se 
temperatura boja kreće između 3500 i 4000 °K, a bljeskalice koje 
su obojene u plavo namijenjene su snimanju filmom za danje 
svijetlo, jer imaju temperaturu boja 5500 °K, kao i film. Sve 
bljeskalice daju nešto hladnije boje, jer je bljesak kratak i ne 
djeluje dovoljno na donje slojeve filma. 

Elektronska bljeskalica, da je svijetlo koje je po svojem boje- 
nom sastavu slično danjem. Upotrebljavamo je i za snimanje po 
danu za rasvjetljavanje sjena. Želimo li bljeskalicom i filmom za 
danje svijetlo snimati noču, onda pred objektiv stavimo UV filtar, 
da boje postanu toplije. 


SKLAD MEĐU BOJAMA 

Ima ljudi s profinjenim osjećajem i istančanim ukusom za 
sklad među bojama, lužnjaci osjećaju boje više nego ljudi na 
sjeveru. Ljudi sa sela više vole žarke i intenzivne boje, a ljudi u 
gradu skloni su mekanim, pastelnim tonovima boja koje ne dje¬ 
luju napadno. Svatko može razvijati smisao za boje ako koncen¬ 
trira pažnju na odnose među bojama i uopće zapažanje boja siste¬ 
matski kultivira. Za vježbu možemo uzeti papire obojene u sve 
nijanse spektralnih boja i postavljati ih jedne pokraj drugih, pa 
ćemo opaziti razlike i odnose koji nastaju među njima. 

Ne mogu se postaviti neka određena pravila o tome kako 
treba rasporediti boje u slici, jer svaki motiv traži drugo rješenje. 
Kao što se u crno-bijeloj fotografiji često pretjerava sa svijetlom 
i sjenama tako se pri fotografiji u bojama često postavljaju žarke 
boje jedna uz drugu ili se u sliku unosi čitavo šarenilo boja. 
Važno je da znamo ovo: nije lijepa ona slika u kojoj ima mnogo, 
nego ona u kojoj ima malo boja. Za početak je dovoljno ako u 
slici imamo dvije boje koje su funkcionalne i odgovaraju motivu.- 



TOPLEBOJE 

Po svojem optičkom djelovanju toplim bojama nazivamo: 
crvenu, narančastu i žutu. Ako su one čiste i jasne, djelovanje 
za oko im je veoma aktivno. 

Crvena je »žarka« boja, koja se ističe od okoline, ima najdužu 
valnu dužinu, a očne živce podražava jače od svih ostalih boja. 
Ona uzbuđuje, privlači na sebe pažnju i utječe na rad mozga. To 
je boja signala, simbol vatre i ljubavi. U sliku je moramo unositi 
veoma štedljivo, ne u velikoj mrlji ili plohi, a niti razbacanu 
na raznim dijelovima slike, jer će djelovati razdražljivo. Jedan 
crveni cvijet dovoljan je da u slici bude zapažen među mnoštvom 
cvjetova drugih boja. Na portretima dovoljno je crvenilo na 
usnama ili nekoliko crvenih dugmadi. 

Narančasta djeluje također privlačno i prijazno. Ne djeluje 
tako napadno kao crvena, ali je u sliku ipak ne smijemo unositi 
u velikim plohama. 

Žuta djeluje svijetlo i veselo, izaziva raspoloženje i potiče 
na rad. Ona je među svim bojama najsvjetlija. U slikama starih 
majstora svijetlo je naznačeno žutom bojom, a ne bijelom. U 
narodu je žuta boja simbol ljubomore. Svijetložućkasto obojena 
prostorija djeluje toplo i prijazno. 


HLADNE BOJE 

Boje koje na sebe ne privlače pažnju poput toplih boja jesu: 
zelena i plava, a njihova je mješavina plavo-zelena. Ta boja ne 
razdražuje očne živce. Plavetnilo mora i zelenilo šuma boje su 
koje umimju. Plavo ili zeleno oličena soba djelovat će hladnije. 


NEUTRALNE BOJE 

Sve one boje koje su razrijeđene, mekane ili pastelne sma¬ 
traju se neutralnim bojama. One djeluju jednostavno, diskretno, 
nenapadno, prijazno, čisto i svježe. 

Ljubičasta po svom je djelovanju nekako na sredini između 
toplih i hladnih boja, jer se zapravo sastoji od crvene i plave. 
Djeluje svečano, blago i mimo, nekiput ukočeno, ali ne razdražuje. 

Smeđa će uz narančastu ili žutu djelovati toplo i mimo, a 
sama djeluje potišteno. 
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Crno i bijelo zapravo i nisu boje. Kad snimamo u bojama, 
moramo ih izbjegavati, jer crna ne će biti potpuno crna. a niti 
će bijela biti potpuno bijela. Tamne boje zamjenjuju crninu, 
a svijetle boje bjelinu u slici, za razliku od crno-bijele fotografije. 


KOMPOZICIJA SNIMAKA U BOJAMA 

Pravila kojih se držimo u cmo-bijeloj fotografiji razlikuju se 
od pravila za snimanje u bojama u tome što se ovdje ne radi o 
svijetlu i sjenama nego o bojama, njihovom tonu, intenzitetu, 
skladnom rasporedu i njihovom utjecaju na sadržaj slike. Motiv 
u bojama neka se sastoji od dobrog rasporeda svijetlih i tamnih 
tonova boja, njihove uravnoteženosti, skladnosti i t. d. 

Plastičnost boja postižemo ako svijetle i hladne boje imamo 
u gornjem, a tople i tamnije u donjem dijelu slike, kao na pri¬ 
mjer: gore plavo nebo, u daljini zelena šuma, u sredini žuta 
livada, a u opređu crvena zemlja. 

Prijelaze boja imamo postepenim stapanjem jedne boje u 
drugu, kao što je slučaj kod raznih ugođaja u prirodi ili kad 
jedna boja nema određenu granicu. 

Ponavljanje boja potrebno je radi ritma i ravnoteže među 
bojama. Ako u snimci imamo crveni krov kuće, njemu kao protu¬ 
teža može biti nekoliko crvenih cvjetova na drugoj strani slike. 
Slično je i s ostalim bojama. 

Snažnije i toplije boje uvijek je dobro smjestiti u opređe ili 
prednji plan, a hladne boje u pozadinu slike. Boja koja jako 
upada u oči, na primjer crvena ili žuta, neka u slici bude glavna 
boja i neka predstavlja točku interesa — što zapravo i čini, jer 
na sebe privlači pogled — a sve druge boje neka se s njom 
dopimjavaju. 
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10 

PUT DO FOTOGRAFIJE 



TRAJNO ZADRŽANA SLIKA 


J OŠ SE u davna vremena znalo da sunčano svijetlo oživljava 
boje, ali da ih i izbljeđuje. Bila je još davno poznata i osjetlji¬ 
vost nekih tvari na svijetlo, pa se pokušavalo svijetlom izazvati 
njihovu promjenu. 


KEMIJA UTIRE PUT FOTOGRAFIJI 

Srebrni nitrat, koji se kasnije pokazao neophodnim kemijskim 
spojem u fotografiji, pronašao je Albertus Magnus (1193—1280). 
Svojim alkemičkim pokusima pokušao je godine 1727. njemački 
liječnik Heinrich Schultze (1687—1744) pronaći kamen koji bi u 
sebe upio sunčano svijetlo, a zati m u mraku svijetlio. On je sta¬ 
vljao šablone na papir, koji je prevukao mješavinom krede i sre¬ 
brnog nitrata i osvjetljavao ga sunčani m SAdjetlom. Djelovanjem 
svijetla nepokriveni su dijelovi potamnjeli, a pokriveni su ostali 
nepromijenjeni. Takve slike on nije mogao fiksirati i trajno zadr¬ 
žati. Schultzea se smatra pronalazačem srebrnih soli osjetljivih 
na svijetlo. 

Godine 1757. Beccarius otkriva da je i klomo srebro osjetljivo 
na svijetlo. Dvadeset godina kasnije švedski kemičar Karl Wil- 
helm Scheele (1742—1786) piše da srebrne soli pod ljubičastim 
i plavim svijetlom brzo potamnjuju, i da se neosvijetljene klorno- 
srebme soli mogu odvojiti od osvijetljenih pomoću amonijaka. 
On je, dakle, pronašao jedan način fiksiranja kopirane slike. 
Scheele, a za njim i švicarski bibliotekar Jean Senebier (1742— 
1809) radili su sa srebrnim solima uz crveno svijetlo u tamnoj 
prostoriji, jer te soli nisu osjetljive na crveno. Engleski kemičar 
Thomas Weđgwoođ (1771—1805) pravio je godine 1802. kopije 
raznih prozirnih predmeta na papiru prevučenom srebrnim nit¬ 
ratom, pokušavajući da te slike zatim prenese na porculan, ali 
ih nije mogao trajno zadržati. Ipak je i to bio napredak. Važno 
je i otkriće Seebecka iz godine 1810., koji je ustanovio da se 
klomo srebro pod utjecajem svijetla oboji u neke boje, slične 


605 


bojama spektra. Englez Humphrey Davy je godine 1814. pro¬ 
našao jodno srebro i zapazio njegovu osjetljivost na svijetlo, a 
godine 1822. Francuz Nicephore Niepce (1765—1833) pronalazi 
»heliografiju«. 



Nicephore Niepce 


Niepce je bio prvi koji je snimao »kamerom obskurom« i 
dobio negativnu sliku na poliranoj cinčanoj ploči prevučenoj tan¬ 
kim slojem asfalta. Ekspozicija je trajala punih 12 sati. Osvi¬ 
jetljeni dijelovi asfaltnog sloja su se stvrdnuli, a neosvijetljene 
je otapao uljem. To vrijeme smatra se u Francuskoj rođenjem 
fotografije, jer je po prvi puta pomoću svijetla postignuta slika 
koja se mogla trajno zadržati. Sličnim se postupkom danas 
izrađuju klišeji za štampu. 

Engleski astronom John Herschel (1792—1871) pronašao je 
godine 1819. fiksirnatron, koji otapa halogeno srebro, a upotre¬ 
bljava se i danas. 


Na eksperimentima što su ih kasnije doveli do pronalaska 
fotografije radili su u isto vrijeme, ali nezavisno jedan od dru¬ 
gog, dvojica Francuza. To su bili već spomenuti Niepce i slikar 
Louis Jacques Mande Daguerre (1787—1851), koji je imao čuvenu 
»Dioramu« u Parizu. Oni su pribor potreban za pokuse nabavljali 
kod pariškog optičara Charlesa Chevaliera (1804—1859), koji je 
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Louis Jacgues Mande Daguerre (1787 — 1851) 


godine 1826. upozorio Niepcea da se sličnim pokusima bavi i 
Daguerre. Tako su saznali jedan za drugoga i upoznali se. U 
početku nisu imali povjerenja jedan u drugoga, ali su napo¬ 
sljetku kod javnog bilježnika potpisali ugovor o suradništvu i 
iskorištavanju pronalaska, koji je Ničpce pronašao, a Daguerre 
usavršio. Bilo je to 14. prosinca 1829. Ugovor je imao važnost 
10 godina, ali je 5. srpnja 1833. Ničpce umro ostavivši Daguerru 
opise svih svojih pokusa i iskustava, a Daguerre proširuje važnost 
ugovora na Niepceova sina Isidora Niepcea (1805—1868.). 

Daguerre je godine 1831. slučajno pronašao djelovanje svijetla 
na jodno srebro, a isto je tako šest godina kasnije slučajno otkrio 
da se slika na metalnoj pločici može razviti isparivanjem žive. 
To je bilo odsudno za njegov daljnji rad. Naime, sada se ekspo- 




zicija mogla skratiti za 10 do 80 puta. Na jakom suncu moglo 
se snimati uz ekspoziciju od 15 minuta. Postupak je bio ovaj: 
isparivanjem joda dobio se na posrebrenoj bakrenoj plocici tanak 
sloj. Takva se pločica, smještena u kameri, izložila djelovanju svjet¬ 
losti, koja je dolazila kroz leću. Na pločici je nastala nevidljiva 
slika, koja je postala vidljivom u ormariću gdje se grijanjem ispa- 
rivala živa. Takvu sliku Daguerre je mogao trajno zadržati. 


PRONALAZAK FOTOGRAFIJE 

Do pronalaska fotografije došlo je pod neobičnim okolno¬ 
stima. Naime, Daguerreova »Diorama« izgorjela je 8. ožujka 1838. 
zajedno sa svim priborom za eksperimente, tako da je Da^erre 
preko noći postao siromah. On i Niepceov sin Isidor pokušali su 
pronalazak iskoristiti da se domognu novčanih sredstava, pa su 
potkraj godine 1838. svoju tajnu povjerili D. F. Aragou (1786— 
1853), francuskom fizičaru, profesoru i direktoru zvjezdarnice, 
a on je otkup tog pronalaska predložio francuskoj vladi. Arago 
je poduzeo sve da pomogne Daguerreu, jer je shvatio veliku važ¬ 
nost tog otkrića. On je 7. siječnja 1839. podnio Francuskoj aka¬ 
demiji znanosti prvi izvještaj o tomu, a u narednim mjesecima 
radio je samo na tome da taj pronalazak bude prihvaćen. 

Na prijedlog Francuske akademije znanosti francuska vlada 
donosi 14. lipnja f839. zakon kojim se taj pronalazak otkupljuje. 
Daguerreu se odobrava renta od 6000 franaka, a Isidoru Niepceu 
od 4000 franaka na godinu, uz uvjet da se njihovo otkriće objavi 
i stavi svijetu na korištenje, čitav postupak sa svim pojedinostima 
objavio je Aragp 19. kolovoza 1839. na svečanoj sjednici Akade¬ 
mije. Tog je dana fotografija formalno postala svojina svih ljudi. 
Postupak je u počast pronalazača nazvan daguerotipijom. 

Slike »crtane svijetlom« izazvale su opće čuđenje i divljenje. 
Svagdje se počelo snimati ovim postupkom. Ujesen godine 1839. 
u Americi već snimaju portrete, dok u Francuskoj snimaju samo 
građevine i druge mirne objekte, a vrše i pokuse snimanjem lešina 
da bi ustanovili kako se boja lica odražava na snimci. 

Postupak je davao veoma oštre slike, ali, razumije se, još 
uvijek nije bio savršen. Slike su bile u obrnutim stranicama, svaka 
je bila samo u jednom primjerku, jer se nisu mogle kopirati i 
umnožavati. Slika na posrebrenoj metalnoj pločici mogla se 
promatrati samo iz jednog smjera. 


Ali ubrzo su slijedila usavršavanja. Toniranje u zlatnoj kupki, 
da se poboljša ton slike i poveća njezina trajnost, pronašao je 
godine 1840. H. L. Fizeau (1819—1896). Iste godine Gođđard p)ovi- 
suje osjetljivost jodnog srebra, a zatim se, godine 1841., uvodi 
klorno srebro, koje je osjetljivije od jodnog. 

Kao što se god daguerotipija naglo proširila svijetom, tako 
je već oko godine 1860. naglo nestala iz primjene ustupivši svoje 
mjesto drugom postupku, kojim se jedna slika mogla umnožavati 
u većem broju primjeraka. 

Kad su godine 1839. stigle prve vijesti o Daguerreovu otkriću, 
javio se engleski učitelj Wiliam Fox Talbot (1800—1877), koji je 
četiri godine prije toga počeo vršiti pokuse nastojeći da pomoću 
kamere opskure zadrži sliku na papiru koji je prevukao slojem 
halogenog srebra. On je na papiru niske osjetljivosti uz dugu 
ekspoziciju dobio negativnu sliku, ali nije nikako uspio da tu 
sliku trajno zadrži. Njega je Herschel upozorio na svoj pronalazak 
fiksime soli. Tada se Talbot počeo služiti fiksirnim solima za 
otapanje neosvijetljenog halogenog srebra. Saznavši za Daguer- 
reovo otkriće i Talbot je izašao pred javnost sa svojim pronala¬ 
skom tražeći pravo prvenstva. Međutim, nije uspio. Daguerreov je 
pronalazak prije objavljen, a davao je oštrije slike nego što ih je 
mogla dati kopija s negativa na papiru po Talbotovu postupku. 
Pa ipak, talbotipija kao postupak kopiranja slika s negativa bila 
je prihvaćena, a na tom principu radimo i danas. 

Talbotov se postupak sastojao u prepariranju tankog papira 
najprije u rastopini kuhinjske soli, a zatim u kupki sa srebrnim 
nitratom. Tako je nastalo klomo srebro osjetljivo na svijetlo. 
U početku se slika snimljena na tom sloju jedva vidjela, ali je 
Talbot godine 1840. uspio sliku učiniti snažnijom razvivši je u 
pirogalovoj kiselini. To ujedno predstavlja postupak kemijskog 
razvijanja u tekućini. Snimke, za koje je bila potrebna ekspozi¬ 
cija od 10 minuta, morale su se nakon razvijanja fiksirati i prati, 
da bi se dobila negativna slika na papiru. Papir-negativi učinili 
su se prozirnima pomoću voska i s njih su se kontaktnim kopi¬ 
ranjem na papir, koji je bio natopljen srebrnim solima; dobile 
pozitivne slike u bilo kojem broju primjeraka. Tako je Tabolt 
postao pronalazač negativ-pozitiv postupka. Nazvao ga je kaloti- 
pijom i godine 1841. patentirao. Kasnije je njemu u počast ovaj 
postupak nazvan talbotipijom. 
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Fotograiija 
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DALJNJI PRONALASCI I POBOLJŠANJA 

U daljnjem razvoju fotografiju su unapređivali novi pronalasci 
i poboljšanja. Razvoj kemijskog dijela fotografije tekao je ovako. 

Godine 1849. naš zemljak Slovenac, Janez Puhar pronalazi 
staklo kao nosioca sloja. Francuska akademija imenuje ga godine 
1852. za svog Člana i podjeljuje mu diplomu, u kojoj ga naziva 
»pronalazačem fotografije na staklu«. 

Godine 1849. Blanguart-Evrard pronalazi albumin kao vezu 
tvari osjetljivih na svijetlo za fotopapir. 

Godine 1850. Gray preporučuje upotrebu kolodija, koji čvrsto 
drži na staklu. 

Godine 1851. Archer objavljuje »mokri kolodijski postupak« 
za snimanje ha staklenim pločama. Taj postupak, koji se u foto¬ 
grafiji održao punih 30 godina, sastojao se u ovome: svaki je foto¬ 
graf sebi pripremio staklene ploče prelivene tankim slojem kolo¬ 
dija sa jodkalijem i te je ploče prije snimanja kupao u rastopim 
srebrnog nitrata da postanu osjetljive na svijetlo. Snimanje se 
vršilo na mokrim pločama, a nakon snimanja morale su se odmah, 
dok su još bile vlažne, razvijati u kupki s cijankalijem, fiksirati, 
prati i sušiti. 

Godine 1856. Par/cer dobiva patent za pronalazak celuloida. 

Godine 1861. uvode se u upotrebu bromosrebme mokre 
kolodijske ploče, čime je ekspozicija pri snimanju skraćena na 
svega 10 sekunda. 

G^^^^ 1862. Russel pronalazi pirogalol razvijač. 

Godine 1865. Selle objavljuje mogućnost pojačavanja negativa 
hranom. 

Godine 1865. Simpson pronalazi klornosrebrni kolodijski 
»Celoidin« papir za kopiranje pri danjem svijetlu. 

.. Godine 1866. papir se počeo preparirati baritnim slojem. 

Godine 1868. Obernetter u Miinchenu počeo je tvornički pro¬ 
izvoditi »Celoidin« papir za kopiranje na danjem svijetlu. 

Godine 1871. Madđox pronalazi želatinu kao koloid za vezi¬ 
vanje halogenog srebra, kao i bromosrebrnu želatinsku emulziju. 

Godine 1873. Vogel pronalazi senzibilizator za ortoploče s povi¬ 
šenom osjetljivošću na zelenu i žutu boju. 

Godine 1873. pojavljuju se »suhe ploče« sa želatinom, za raz¬ 
liku od dotadašnjih »mokrih ploča«. Suhe ploče počeo je tvornički 
proizvoditi godine 1880. Eastman. Osjetljivost ploče bila je 8 do 
10 Sch (Scheinera). 

Godine 1878. Bennet pronalazi dozrijevanje emulzije na 
toplini, a time i povišenje osjetljivosti na svijetlo. 
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Godine 1880. Abney objavljuje hidrokinon razvijač. 

Godine 1882. Berkeley pronalazi sulfit kao sredstvo za kon- 
zerviranje razvij ača. 

.nH pronalazi oslabljivač s crvenom krvnom 

soh, a Eder pronalazi klorobrom emulziju za fotopapire. 

Godine 1884. Eder pronalazi Eritrosin za senzibilizaciju. 
Godine 1884. Eastman-Kodak stavlja u promet smotane papir- 
negative za snimanje i gradi prvi stroj za emulzioniranje ploča. 
Godine 1888. Andresen objavljuje sastav paramidofenol 

r3,ZVlJ3,C3.. 


Godine 1889. Namias pronalazi permanganat oslabljivač. 

Godine 1891. Eastman-Kodak stavlja u promet prve smotane 
filmove koji se mogu ulagati u kameru pri danjem svijetlu jer 
im je dodana papirnata vrpca, kao što je imamo danas. Izumio 
ih je godine 1884. S. Turner. U narednim godinama film su nazi¬ 
vali »folijama koje se savijaju«. Tada počinje razvitak amaterske 
fotografije, kao i kinematografije. 

Godine 1900. Eastman stavlja u promet prve ortokromatske 
smotane filmove pod nazivom »Verichrome«. 

Dalje slijedi dugi niz pronalazaka, koji su fotografiju doveli 
do stanja na kojem se ona danas nalazi. Taj se put nastavlja i dalje 
da bi fotografiranje bilo što korisnije, jednostavnije i uspješnije. 
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INDEKS 


A 

Aberacija sfema 34 

— kromatska 33 

Acetilcelulozni film 107 
Aceton 343 
Aceton sulfit 343, 

Adaptacija na boje 585 
Adapter 99 

Aditivno miješanje boja 587 

Adurol 343 

Aerograf 517 

Agar-Agar 343 

Agfacolor 583 

Ahromat objektiv 37 

Akomodacija oka 591 

Aktinične zrake 335 

Aktuelni snimci 240 

Akumulator za bljeskalicu 206 

Alaun 344, 496 

Album za slike 522 

Albumin 344 

Alkalije u razvij aču 366 

Alkohol 344, 429 

Amaterska tamna komora 332 

Američki retuš 517 

Amidol 344, 359 

Amilacetat 344 

Amonijak 501 

Amonijev bikromat 344 

— hidroksid 344 

— persulfat 344 
Amperi 197 
Anastigmati 34, 39 
Antihalo 123 
Antimon 345, 503 


Antirefleksni sloj 47 
Aparat za kopiranje 452 

— za povećavanje 459, 469 

— za sušenje slika 509 
Aplanat objektiv 38 
Apokromati 44 
Apotar 41 
Apsorpcija 19 

Arago 608 
Arhitektura 231 
Arhiv negativa 438 
Arowrot 345 
ASA stupnjevi 111 
Astigmati 37 
Astigmatizam 26, 34, 35 
Astronomsko snimanje 249 
Ateljerske kamere 75 
Autochrom ploče 583 
Automatske kamere 82 
Automat za povećavanje 459 
Avionsko snimanje 249 


B 

»B« oznaka na zatvaraču 67 

Bacon 25 

Bakarni sulfat 345 

— pojačavač 431 

Bakterije u vodi 417 

Barbaro 6, 25 

Barijev sulfid 345 

Barit 345, 440 

Baterija za bljeskalicu 202 

Baterijski pogon kinoktimere 568 

Bazični daljinomjer 71 
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Beccarius 605 
Belaton 370 
Benzin 345 
Benzol 345 
Bernotar 96 

Bijelo svijetlo 18, 584, 590 
Bikonkavne leće 32 
Bikonveksne leće 31, 165 
Bikromat 348 
Biotar 40 
Bistrenje slika 503 
Bljesak munje 186 
Bljeskavo svijetlo 199, 600 
Bljeskalice 201 

— za snimke u bojama 599 
Bočna perspektiva 303 
Boja fotopapira 447 

Boje u prirodi 589 

— svijetla 590 

— na objektu 591 
Boks kamera 73 
Boraks 345, 367 
Borna kiselina 345, 367 
Briljanca u slici 137 
Briljantno tražilo 69 
Brenckatehin 345, 359 
Brojilo na kameri 80 
Brojke zaslona 159 
Bromečing 538 
Brorakalij 345, 369 
Bromografija 544 
Bromosrebrna emulzija 105 

— papiri 444 
Bromouljeni tisak 544 

— pretisak 544 
Bromovo srebro 346 
Brza fiksirna kupka 411 
Brza fotografija 402 
Brzi zahvati 157, 223 ■ 
Brzina ekspozicije 139 

— kinpprojekcije 577 
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— pokreta 155 

— svjetlosti 17, 19 
Brzo kopiranje 420, 455 

— sušenje negativa 418 


C 

Camera opscura 606 
Capon lak 519 
Carska vodica 346 
Celor 40 
Celuloid 107, 346 
Centralna perspektiva 303 
Centralni zatvarač 66 
Ceratni vosak 520 
Chevalier 607 
Cijankalij 346, 489 
Colinear 43 
Compur zatvarač 66 
Cooke objektiv 41 
Crni rub oko slike 474 
Crtanje razvijačem 529 
Crvena krvna sol 346 
Crveni filtar 92 
— ton slike 503 


C—ć 


Cista tehnička izvedba 257 
Čovjek pred kamerom 213 

— iza kamere 255 
Čuvanje kamere 86 

— kemikalija 340 

»— materijala 126, 441 
—• negativa 438 

— objektiva 48 
Cunjići u oku 261 


Dagor 26, 43 
Daguerre 607 
Daguerotipija 608 
Dalekozor 169 
Daljinoinjer 71 
Damar lak 520 
Danje svijetlo 181 
Davy 606 

Debljina emulzionog sloja 108 

— ploča 109 
Dekstrin 346 
Desenzibilizacija 404 
Desenzibilizatori 404 
Destilirana voda 346 
Dezinfekciona sredstva 370 
Diferencija zaslona 65 
Difuzija svijetla 21 

— u sloju 124 
Difuziona mrena 124 
Dihroitska mrena 423 
Dijagonala negativa 52 

— u slici 291 
Dijafilm 557 

Dijapozitiv izradba 472, 553 

— povećani 468 

— projekcija 555 
Dijelovi uz objektiv 64 

— aparata za povećavanje 460 
DIN stupnjevi 110 
Dinamika pokreta 227 

— u slici 282 

— neoštrinom 157, 

Dioptrija 33, 165 ' 

Diorama 608 

Direkt duplikat film 134 
Direktno toniranje 495 
Disperzija svijetla 584 
Distar predleće 166 
Distorzija 35 
Divljač u prirodi 234 
Dječje snimke 222 


Djelomično oslabljivanje 488 
Djelovanje tonova 297, 492 

— formata 323 

Dobra snimka 137, 256, 325 
Dočarani pokreti 283 
Dodaci razvij ačima 370 
Dojam plastičnosti 313 
Dokumentarna fotografija 251 
Dollond 25 

Doze za razvijanje 382 
Dozrijevanje emulzije 105 
Dopunska boja 589 
Držanje kamere 138 
Dubina u slici 277 
Duplikat film 133 

— negativi 546 

Dužina scena u filmu 575 

— napisa u filmu 576 

— izvlake kamere 53 
Dvostruki anastigmati 39 

— portreti 221 

— kondenzor 462 


E 

Eastman 611 
Eberhard efekt 396 
Eder 444, 611 
Edinol 346 
Edison 188, 202 
Efektivni otvor 57 
Efektno svijetlo 192 
Ekspozicija pri snimanju 86, 147, 
193 

— nekada i danas 151 

— pri povećavanju 475 

— za umjetno svijetlo 194 

— za film u bojama 595 

— za kinofilm 569 

— za snimke blizine 161 
Ekspres razvijači 401 
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Ektar 41 

Električne mjere 197 
Električni svjetlomjer 151, 595 
Električno svijetlo 188 
Elektrolitsko razvijanje 406 
Elektromagnetski valovi 18 
Elektronska bljeskalica 204, 600 

— vodeća brojka 207 

— vatsekunda 206 

— temperatura boja 208 

— akumulator 206 

— kondenzator 205 
Elementarna kompozicija 259 
Elementi slike 260 

Elmar 41 
Emulzija 104, 440 
Emulzioni sloj 103 
Emulzioniranje 108, 440 
Epidijaskop 557 
Episkop 557 
Eritrosin 611 
Ernostar 42 
Estetske pogreške 86 

— montaže 541 
Eter 346 

Etilni alkohol 344 
Eurynar 40 


F 

Faktor razvijanja 377 

— filtra 90 

— preobraćanja 596 

— produženja ekspozicije 163 

— svijetla 152 
Farmerov oslabljivač 427 
Fenosafranin 404 
Ferotipija 545 

Fiksativ 518 
Fiksfokus 141, 571 
Fiksir-razvijač 406 


Fiksima sol 346, 370, 408 

— kupka za negative 411 

— za pozitive 480 

— za otvrdnjivanje 412 
Film, vrste 107 
Filmska kamera 567 
Filmsko snimanje 572 
Film u bojama 592 

— za preobraćanje 593 
Filmpak 130 

Filtri pred objektivom 88 

— za tamnu komoru 335 

— za snimke u bojama 597 

— za kinokameru 573 
Filtriranje kemikalija 373 
Fizeau 609 

Fizikalno razvijanje 406 
Flint staklo 26 
Fluorescencija 22 
Fluorescentno svijetlo 196 
Fluorovodična kiselina 22, 347 
Focomat 464 
Fokusdiferencija 33 
Formati slike 322 

— negativa 56 
Formalin 347, 417 
Fosforescencija 22 
Fotoamater 255 
Fotoćelija 24, 152 
Fotoelektrični efekt 16 
Fotogeničnost 211 
Fotografija cmo-bijela 9 

— u bojama 581 

— na svili 545 

— bez kamere 529 

— stereoskopska 560 
Fotografika 539 
Fotografska kamera 73 
■— ploča 109 

Fotografski papir 439, 442 

— pribor 98 

— materijal 101 

— žarulje 188 



Fotogram 9, 529 
Fotogravure 539 
Fotokemija 340 
Fotokeramika 545 
Fotomehaničke ploče 243 
Fotometrija 24 
Fotomontaže 540 

— pri povećavanju 541 

— lijepljenjem 542 
Fotooptika 37 
Fotoreportaža 240 • 
Fotoserija 238 
Fresnelova leća 79 
Frikciona mrena 424 
Funkcija leće 29 

— filtra 88 


G 

Galanterijski postupci 545 
Gama vrijednost 381 
Gauss tip objektiva 39, 40 
Geometrijski oblici u slici 292 
GE stupnjevi 113 
Gigantografija 479 
Glavna linija u slici 287 
Gledanje boja 585 

— kroz tražilo 139 
Glicerin 347 
Glicin 347, 360 
Goddard 609 

Gospodnetić-Ghetaldus 584 
Gotovi razvij ači 371 
Gradacija 120 

— negativa 380 

— papira 445 
Gradaciona krivulja 381 
Građevine, snimanje 231 
Grafička linija 535 
Grafički postupci 546 

— elementi slike 263 


Granice povećavanja 468 
Grundner zatvarač 66 
Grupne snimke 221 
Gubitak svjetlosti 20 
Gumeni tisak 543 
Gutenberg 6 


H 

Halogeni 103 
Halogeno srebro 15, 357 
Haselblad 78 
Hefnerova svijeća 24 
Heliar 41 
Heliografija 9 
Heliografski postupci 546 
Helioplan 40 
Hektor 41 
Herapatt 96 
Heršel efekt 338, 606 
Hidrokinon 347, 361 
Higroskopičnost 341 
Hipermangan 347 
— oslabljivač 428 
Hipersenzibilizacija 114 
Hipergon objektiv 43 
Hladan razvij ač 376 
Hladne boje 601 
Horizont u slici 139, 290 
Huygens 16 


I 

Ilustraciona fotografija 541 
Imagon 44 
Infracrvene zrake 18 
— snimanje 247 
Indirektna rasvjeta 17 
Indirektno toniranje 498 
Interferencija 21 


616 


617 


Interier 232 

Interpretacija motiva 310 
Iradijacija 123 
Iris zaslon 64 
Iscrpenost razvijača 377 
Ispitivanje objektiva 49 
Ispravljanje negativa 426 
Izbljeđivanje negativa 427 
Izbor kamere 83 

— mjesta snimanja 274 
Izgled negativa 421 
Izgradnja slike 13 
Izobličenje slike 35 
Izohelije 533 
Izravno toniranje 495 
Izravnavanje kosih linija 471 
Izrez za sliku 275 
Izvještajna fotografija 240 
Izvlaka kamere 161 

Izvori svijetla 17 

J 

Jačina struje 189 

— svjetlosti 23, 190 
Jasnoća u slici 256 
1X8 film 565 
Jedinice svijetla 197 
Jednooke zrcalne kamere 77 
Jednostavnost u slici 311 
Jetki kalij 347, 368 

— natrij 348, 368 
Jod 348, 489 
Jodkaiij 348, 370 
Jodnosrebrna emulzija 106 
Jodno srebro 348 


K 

Kalij 348 
Kalij ev alaun 344 

— bikromat 348 

— bromid 345 

— jodid 348 

— klorat 348 

— metabisulfit 348, 364 

— nitrat 349 

— perklorat 348 

— permanganat 347, 488 

— sulfid 349 

— fericijanid 346 

Kamera opskura 6, 27, 28, 606 

— za smotani film 76 

— malog formata 80 

— za tehničke snimke 172 

— za portrete 218 
Kanadski balzam 40 
Karbolna kiselina 349 
Kartoni za slike 521 
Kazein 349 

Kelvin stupnjevi 189, 599 
Kemijski fokus 33 
Kemikalije u fotografiji 343 
Kemijsko razdvajanje tonova 537 
Kemijski ispravci negativa 430 

— pozitiva 487 
Kinin 370 

Kinematografija 564 
Kinofilm 565 
Kinografija 82 
Kisela fiksirna kupka 411 
Kiseline 416 
Klorno vapno 349 

— srebro 349 

Klorosrebrna emulzija 106, 443 
Klorosrebrni papir 443 
Klorobrom emulzija 106 

— papir 443 
Knjiga snimanja 575 
Kodak 583 


Kolodij 349 
Kolodijska vuna 349 
Kolofonij 349 
Koloriranje slika 517 

— dijapozitiva 554 
Koma 35, 36 
Kompendium 99 
Kompenzacioni filtar 94 
Kompozicija slike 253 

— portreta 219 

— u bojama 602 
Komplementarne boje 588 
Komponiran je pri snimanju 255 
Kontrast na objektu 148 
Kondenzor 462 

Konkavna leća 30 
Kontaktna kopija 451 
Kontaktno kopiranje 452 
Kontrast u, prirodi 153 

— filtar 94 
Kontuma oštrina 379 

— rasvjeta 184 
Kontumo tražilo 69 
Kopiranje slika 9, 451 

— dokumenata 246 
Korigirani objektivi 56 
Kreativni postupci 527 
Krejon retuš 517 
Krivulja zacmjenja 120 
Krom alaun 349 
Kromatski otklon 33, 34 
Kromatski postupci 442, 543 
Kromov pojačavač 431 
Kromova kiselina 349 
Kron staklo 26 

Krug svijetla 191 
Kružna panorama 230 
Kuhinjska sol 350 
Kulisno djelovanje 263 
Kundak za objektiv 99 


Kutijasta kamera 73 
Kvaliteta svijetla 314 
Kvare staklo 26 
— objektivi 46 


L 

Laboratorij 329 
Lak za negative 438 

— za pozitive 505, 518, 554 
Latentna slika 356 
Laterna magica 6 
Lavoisier 16 

Lazurne boje 517 
Leće 25, 29, 463 
Leica 81 
Lice čovjeka 215 
Limunska kiselina 350, 370 
Linije u slici 287 
Linearna kompozicija 286 
Linearno povećanje 468 
Ljepila za slike 522 

— za film 577 
Ljestvica tonova 297 
Lom svjetlosti 21, 30 
Lumen 197 
Luminiscencija 22 
Lumiere 583 

Luks 23, 197 


M 

»M« oznaka na zatvaraču 68 
Maddox 610 
Magla 229 
Magnus 605 
Magnezij 350 
Magnezijeve svijetlo 199 
Magneton na filmu 566 
Makrofotografija 246 
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Mase tonova u slici 300 
Maske za fotopapir 468 
Matlak 437 
Matolajn 435 
Maxwell 16 
Mediobrdm 544 
Međukupka sa sodom 415, 483 
Mehanički sistem kamere 73 
Mekane slike 317 
Mekani negativi 421 
Mekocrtači 171, 219 
Mekoća u slici 170 
Meniska 165 
Metaborat 367 
Metilalkohol 350, 419 
Metol 350, 360 
Metol razvij ači 385 
Miješano svijetlo 195 
Miješanje boja 590 
Mikrofotografija 246 
Milimikron 18 
Milovka 350 
Minijaturne kamere 83 
Mjehurići u staklu 27 
Mjere i težine 375 
Mjesečina 186 
Mjesto snimanja 274 
Mlohavi negativi 421 
Modra galica 350 
Mogućnost razdvajanja 122 
Momentni zatvarači 66 
Monokl objektiv 30, 37, 56 
Montaža filma 576 
Montaže u fotografiji 540 
Motiv u slici 309 

— u pokretu 154 
Mozaik filtar 594 
Mravlja kiselina 350 
Mrene na negativu 423 

— na pozitivu 486 

— u boji 423 

Mrlje na negativu 425 
Mrtva točka pokreta 156, 226 


N 

Nadosvjetljavanje 470 
Nagib objektiva 174 
Najčešće pogreške 86 
Naljepljivanje slika 522 
Namještanje udaljenosti 140 
Napisi u filmu 575 
Narančasti filtar 91 
Naročite vrste fotopapira 450 
Naročiti postupci 530 
Napetost u slici 283 
Natrij 350 

Natrijev bikromat 350 

— bisulfit 351 

^— hidroksid 348 

— karbonat 351 

— sulfat 351, 370 

— sulfit 351 

— sulfid 351, 363 

— tiosulfat 351 
Neizmjerno 53 
Naziv slike 324 
Negativna slika 14 
Negativ, crno-bijeli 421 

— u bojama 593 

— film 565 

— format 127 

— lak 438 

— leće 31 

— materijal 110 

— na papiru 134, 544 

— rctuš 436 

— pogreške 422 
Neobična svijetla 186 
Neokokcin 437 
Neoštrina 61, 316 

— pokreta 317 
Nesimetrični anastigmati 41 
Nesimetrija u slici 281 
Neslijepljeni anastigmati 40 
Nestabilnost u slici 280 


Neutralna fiksirna kupka 410, 481 

Neutralne boje 601 

Newton 16 

Netvtonovi prsteni 21 

Niepce 28, 64, 606 

Nitrafot žarulja 188 

Nitrocelulozni film 107 

~ lak 519 

Noćne snimke 236 

Normalni kinofilm 127 

— razvij ači 396 

— negativ 147, 422 

— objektiv 62 

Nosioci emulzionog sloja 106 
Nova svijeća (NK) 24 


O 

Oblaci 185, 229 
Objekt u pokretu 225 
Objektiv 29, 37 

— za povećavanje 45, 465 

— u kinokameri 571 

— za portrete 219 

— širokokutni 42 
Obojena svijetla 337 
Obrezivanje slika 521 
Obrisi u slici 263 
Ocjena udaljenosti 141 
Octena kiselina 351 
Očna krivulja 116, 585 
Odlike fotografije 250 
Ogib svjetlosti 28 
Ogrebotine na filmu 473 
Okidanje ekspozicije 68 
Oklop za kameru 248 
Oko i boje 585 

Oko i slika 261 
Okomite linije u slici 290 
Oksalna kiselina 351 
Oksidacija 358 
Okular 246 


Okviri objektiva 48 
Okvirno tražilo 69 
Olovke za retuširanje 436 
Opadanje svijetla 190 
Opalne žarulje 461 
Opalno staklo 463 
Opća osjetljivost 110 
Oplemenjivanje slike 322 
Opređe u slici 276 
Oprema slike 520 
Optička os 32, 139 

— retuš 170 

— perspektiva 175 

— kopiranje 134 

— tražilo 69 

— razdvajanje tonova 538 

— staklo 25, 27 

— svojstva objektiva 52 

— fokus 33 

— pogreške 33 

— sistem kamere 73 

Opseg oštrine u dubinu 143, 145 
Optički centar 32 

— senzibilizatori 116 

— dio projektora 578 
Osvjetljavanje papira 454 
Ozobrom tisak 544 
Original za reprodukcije 241 
Originalnost u slici 311 
Ornamenti 266 

Ormar za sušenje 418 
Ortofenilendiamin 352 
Ortokromatska emulzija 118 
Ortol 352 
Ortopan 118 
Osigurači 197 
Osjetljivost oka 261 

— na svijetlo 110 

— na boje 115 
Oslabljivači za pozitive 487 

— za negative 427 
Osnovni crtež slike 262 
Osnovna emulzija 105, 117 
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Oštrina crteža, 50, 60, 137, 315 

— u dubinu 58, 142, 159, 168 

— ispitivanje 50 

— plohe 64, 143 

— ravnine 143 
Otklon 33 

Otvoreni bljesak 199 
Otrovne kemikalije 342, 372 
Oznake na objektivu 48, 158 
Otvrdnjivanje negativa 417 


P 

Pankromatska emulzija 119 

Panorama 230 

Papir za kopiranje 443 

— za povećavanje 444 

— za planove 450 

— za toniranje 493 

— za dokumente 245 
Parafenilendiamin 352, 362 
Parafin 352 

Paralaksa 70 
Paralelne linije 288 

— smjerovi 289 
Paramidofenol 352, 362 
Pastelne boje 600 
Perforacija 568 
Permanganat oslabljivač 428, 
Periskop objektiv 38 
Personov postupak 532 
Perspektiva 175, 303 

— izobličenje 178 

— pogled 303 

— odnos veličine 304 
Persulfat oslabljivač 428 
Petzwal 25, 38, 45, 56 
Pigmentne boje 589 

— tisak 543 
Pinakriptol 370, 404 
Piramide 293 


Pirogalol 352, 362 
Plemeniti tisci 540 
Planfilm 131 
Plan snimanja 575 
Plankonkavne leće 32 
Plankonveksne leće 31 
Planovi slike 276 
Plasmat 40 
Plastičnost 22 

— boja 602 

Plastična fotografija 560 

— montaža 542 
Plastografija 545 
Platno za projekciju 566 
Plavi dio spektra 19 

— filtar 93 

— ton u slici 497, 504 
Ploče fotografske 131 

— za visoki sjaj 508 
Ploha slike 270 

— rasvjetna 195 
Plosnata perspektiva 177 
Plotnikov 247 

Plus leće 30 
Podražaj metolom 363 
Područja fotografije 211 

— interesa u slici 272 
Podvodno snimanje 248 
Pogreške pri snimanju 86 

488 — pri razvijanju 485 

— ekspozicije 86, 148 

— optičke 33 

— na negativu 422, 425 

— pri kopiranju 485 

— pri povećavanju 485 

— pri toniranju 505 

— visokog sjaja 511 
Pojačavanje negativa 430 
Pojave u svijetlu 19 
Pokrajine, snimanje 228 
Pokrivanje negativa 437 

— pozitiva 515 



Pokret u shci 225 

— ekspozicija 154 
Polarizacija svijetla 22 
Polarizacioni filtar 96, 598 
Polusimetrični objektivi 39 
Poluslijepljeni objektivi 40 
Polaroid postupak 402 
Poljepšavanje tona 499 
Pomoćni pribor 100 
Pomoćne linije 288 
Pomicanje objektiva 174 
Porta 6, 25 

Portretna fotografija 213 
Portretni objektivi 44, 

— fotopapiri 444 
Postavljanje udaljenosti 142 

— na dvije točke 157 

— oštrine 158 

Posude za razvijanje 333 
Potaša 352, 368 
Potpis na slici 521 
Povećani predmet u negativu 162 
Povećavanje slika 458, 474 
Povijest fotografije 603 
Povišenje osjetljivosti 105, 116 
Povećani dijapozitivi 554 
Površine fotopapira 448 
Pozitivna slika 14 
Pozitiv film 117 

— postupak 441 

— retuš 513 

— leće 30 

Poza kod portreta 214 
Pozadine u slici 216, 277 
Praćenje pokreta kamerom 156 
Pranje negativa 414 

— pozitiva 483 
Pravila kompozicije 259 
Pravokutnici u slici 293 
Predleće 164, 167 
Predosvjetljavanje filma 115 
Pribor za sastav razvij ača 371 

— uz kameru 98 




Printon film 133 
Pripremna rastopina 374 

— torbica 98 
Prirodan otisak 9 
Prirodna energija 17 
Prizma 30 

Preljev boja 597 
Preobraćanje u pozitiv 490, 548 
Prekid razvijanja 407, 479 
Prodornost svijetla 20 
Produženje izvlake 162 

— vremena razvijanja 378 

— ekspozicije 161 
Profil lica 216 
Projekcija dijapozitiva 555 

— uskog filma 577 
Projekciona ploha 556, 580 

— žarulja 196 

— objektivi 45, 578 
Projektor 578 

Promjene u svijetlu 23, 181 
Pronalazak fotografije 608 
Prostor u slici 272 
Proksar predleće 166 
Propisi za razvij ače 371 
Proračun predleča 165 
Protar 26 

Protusvijetlo 153, 184 
Proturefleksni sloj 47 
Prsni stativ 99 
Pseudosolarizacija 531 
Psiholog!j a si ike 262 
Psihološka perspektiva 303 
Puhar Janez 109, 131, 610 
Putna kamera 75 

R 

Racionalni zaslon 65 
Radijacija 314 
Rapidni razvij ači 477 
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Rasipne leće 31, 32 
Rasipni krug 59, 60, 61 
Raspored na trećine 305 

— linija 286 

— svijetla 185 

Raspršeno svijetlo 17, 183, 185 
Rastapanje kemikalija 372 
Rastopine u postocima 374 
Rasvjeta pri snimanju 181 

— na motivu 183 

— umjetna 188 

— bljeskava 199 

— u tamnoj komori 335 
Rasvjetna kućica 460 

— leća 462 

— ploha 195 
Ravna panorama 230 
Ravnoteža u slici 281 
Razvij ač 14, 358 

— za izjednačavanje 384 
Razvijanje 356 

— u dozi 382 

— kinofilma 576 

— negativa 382 

—■ portretnih papira 457 

— pozitiva 475 

— u tankovima 402 

— u zdjelicama 393 
Razvij ači, sastojine 359 

— za bromosrebme papire 477 

— za izjednačavanje 387 

— za klorosrebrne papire 455 

— za kombiniranje 374 

— rapidni 476, 

— sitnozrnati 384 

— tropski 392 
Razdvajanje tonova 527, 529 

— kemijsko 537 
Razvučenost kugle 42, 180 
Realni otvor 57 
Realizirane ideje 321 


Redoslijed pri povećavanju 476 
Redukcija 358 
Refleksi 184 
Refleksija 20, 36, 191 

— boja 591 
Refleksioni obrubi 124 
Refleksne mrlje 47 
Refleksno kopiranje 245 
Reflektografija 245, 546 
Reflektori 191 
Refrakcija 20 
Regeneracija 403 
Reklamna fotografija 541 
Relativni otvor 58 
Reljefnost 22 

Reljefni postupak 534 
Rentgen film 134 

— snimanje 248 
Repeticija u slici 283 
Reportaža 240 
Reprodukcije 241 

— cmo-bijele 243 

— polutan 243 

— u bojama 243 

— kamera 75 

— objektiv 241, 244 

— materijal 243 
Retuširanje negativa 435 

— pozitiva 513 
Rezinotipija 543 
Rezorcin 352 
Režija filma 575 
Ritam u slici 283 
Rodankalij 352, 370 
Rodanamonij 496 
Rodinal razvijač 391 
Roleiflex 79 

Rukovanje kamerom 137 
Russelov efekt 126 



S 

Sabatier efekt 339, 531 
Sabirna leća 29, 30 
Sadržaj u slici 318 

— forma 319 
Salitrena kiselina 352 
Samoispružač 68 
Sandarak 353 

Sastojine za razvijanje 359 

— za ubrzavanje 366 
Sastav razvij ača 371 
Sat za ekspoziciju 475 
Savinute linije 294 
Savremena fotografija 250 
Savršena tehnika 257 
Scenarij 575 

Scheiner 111 i 
Schelle 605 
Schott 39 
Schultze 605 
Schumann ploče 247 
Schwarzschild efekt 149 
Seebeck 605 

Sektorski zatvarač 66, 569 
Selekcioni filtar 94 
Selen 495 
Selenska ćelija 24 
Senebier 605 
Senzitometrija 111 
Senzibilizacija 106 
Sepij a ton 493 
Serijsko snimanje 82, 238 
Sfera interesa 272 
Sferni otklon 34 
Siemensov test 50 
Silhuete 9 

Silhuetno djelovanje 265 
Simboli u slici 315, 320 
— svijetla 186, 314 
Simetrija u slici 281 
Singrafija 527 


Sinkronizacija 68 

— kontakt 202 
Sinopsis 575 

Sintetičke fotografije 321 
Sirovi fotopapir 439 
Sistemi zaslona 65 
Sitnozrnatost 121 

— razvij ači 384 
Siva ljestvica 445 

— mrena 487 
Sivi filtar 93 
Sjaj na slici 510 

Sjenilo pred objektivom 99 
Sjene na motivu 153 
Skladna raspodjela 306 
Skladnost boja 600 
Sklonost mreni 125 
Skopar 41 
Slabo svijetlo 195 
Sličnost i karakter 213 
Slika u bojama na papiru 594 

— nalik na reljef 534 
Slobodne tehnike 258 
Složeni objektivi 44 
Složive kamere 75 
Smeđi ton slike 456 
Smjer svijetla 22, 183 

— pokreta 154, 226, 283 

— pogleda 216 

— u fotografiji 324 
Smotani film 129 
Snimanje blizine 153, 160, 275 

— u bojama 592 

— objekata u pokretu 156 

— djece 222 

— iz ruke 150 

— pod vodom 248 

— protiv svijetla 184 

— UV zrakama 247 
Snimatelj i kamera 255 
Solin staklo 109 
Solarizacija 531 

Solna kiselina 353 
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Sobna rasvjeta 194 
Soda 353, 367 
Solinar 41 
Specijalni filtri 94 

— kamere 83 

— emulzije 120 

— negativ materijali 133 
Spektar 584 
Spektralne boje 584 
Spektralni sastav svijetla 182, 189 
Sportske snimke 224 

Srebro 103, 353 
Srebrne soli 14 
Srebrna mrena 423 
Srebrni halogeni 14 

— nitrat 103, 353, 605 

Srednji plan u slici 277 , 

Sredstva za konzerviranje 363 
Stabilizacija 106, 125, 413 
Stabilnost u slici 280 
Stafaža 315 

Stalak za retuš 436 
Statičnost u slici 282 
Stanliope 545 
Stari fotopapir 479 
Steinheil 26 
Stereofotografija 560 

— kamera 561 

— motivi 562 

— projekcija 562 
Stery efekt 489 
Stil rada 322 

Strma perspektiva 177 
Stroj za visoki sjaj 507 
Strukture, snimanje 234 
Studije 214 

Stvaralačka fotografija 251 
Stvarna oštrina 143 
Subjektivno u slici 320 
Sublimat 353 

— pojačavač 423 
Subtratni sloj 108 
Sulfit 363 


Sumitar 40 

Sumporna kiselina 353 
Sumporni kalij 496 

— natrij 499 

— pojačavač 435 
Sunčano svijetlo 16, 182 
Suprotnosti u slici 320 
Suptraktivno miješanje boja - 589 
Sušenje negativa 448 

— pozitiva 484 
Suvremeni objektivi 42 
Svijetlo crta 13 

— bliskavo 199 

— danje 181 

— na objektu 150, 191, 313 

— i oko 14 

— i sjene 182, 297 

— i tonovi 298 

— za povećavanje 461 

— umjetno 188, 217 

— u tamnoj komori 335 
Svjetlosna jačina 57 
Svjetlosni obrubi 123 
Svjetline boja 585 
Svjetlomjeri 151 
Svestranost fotografije 250 
Svojstva svijetla 16 

— fotomaterijala 110 
Svrsishodan zaslon 146 


š 

Samoa površina papira 447 
Šelak 354 
Širina zahvata 275 
Širokokutni objektiv 42, 62 
Štapići u oku 261 
Štedljivi zaslon 147 
Štefan Josip 17 
Štrcanje razvijačem 530 



T 

T-optika 47 

»T« oznaka na zatvaraču 67 
Tablica oštrine u dubinu 60 
Talbot 609 

Tamna komora 322, 329 
Tamni tonovi u slici 299 
Tanki negativi 421 
Tankovi za razvij trnje 402 
Tehnika snimanja 135 

— povećavanja 471 

— brzih zahvata 158 

— izradbe slika 257 

— i sadržaj 319 
Tehnička fotografija 251 
Tehnologija fotopapira 439 
Tekući filtri 95 
Teleobjektivi 43, 62 
Temeljne boje 589 
Temperatura boja 189, 596 

— razvij ača 376 
Teorija forme 259 
Tessar objektiv 41 
Test snimanje 50 
Terpentin 354 
Tetraklor 354 
Thambar 41 
Tiokarbamid 488 
Točna ekspozicija 149 
Točka snimanja 176, 215, 274 

— daljine 58, 143 

— blizine 58-, 143 

— na plohi 268, 269 

— interesa 268, 273 

Ton zacrnjivanja 448, 477 

— na uskom filmu 566, 575 
Tonalna kompozicija 296 
Toniranje slika 492 

— sumporom 502 

— dijapozitiva 503, 554 
Tonovi na portretu 301 
Tople boje 601 


Toplota razvij ača 376 
Toplinske zrake 247 
Toplomjer 376 
Torbica za kameru 98 
Totalna snimka 276 
Transfokator objektiv 46 
Trajnost slike 522 

— fiksime kupke ,482 

— razvij ača 375 

— materijala 126, 441 
Tražilo na kameri 69 
Treća dimenzija 267, 560 
Trinatrijev fosfat 354, 367 
Trik snimke 540 
Trioplan objektiv 41 
Triplet objektivi 41 
Trokuti u slici 293 
Tronožac 99 

Tropski razvijač 392 
Tvrde slike 317 
Tvrdi negativi 422 


U 

Udaljenost slike 54 

— predmeta 55 

— pokreta 155 

— u metrima 159 

— gledanja 179, 469 
Ugao snimanja 274 
Ugljična kiselina 354 
Ugljik 354 

• Ugođaj u slici 315 
Ulaganje filma 128 
Uljeni tisak 543 
Ukopiranje oblaka 473 
Uloga fotografije 250 
Ultracrvene zrake 247 
Ultraljubičaste zrake 18, 247 
Umanjivanje pri snimanju 458 

— pri povećavanju 472 
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— pri reproduciranju 243 
Umjfetno svijetlo 17, 188 
Unikati 608 
Univerzalno tražilo 70 
Unofokal 40 

Unutrašnjosti snimanje 232 
Upadni kut svjetlosti 31 
Uran nitrat 354 • 

— pojačavač 434 
Uređenje tamne komore 329 
Uređaj za reprodukcije 241 
Usmjereno svijetlo 190 
Uski film 564 

Uspravna os 32 
U-V filtar 93 


V 

»V« oznaka na zatvaraču 68 
Vađenje srebra iz fiksira 414 
Valna dužina 18 
Vaku bljeskalice 201 
Vat 197 

Vatromet snimanje 238 
Vaporiranje 419 
Veličina slike 53, 54, 322 

— u projekciji 558 

— zahvata u snimku 214, 278 
Velvet površine papira 448 
Vidni kut 61, 179 

Vidno polje objektiva 55 
Vinci Leonardo 6, 28 
Visina snimanja , 138, 176 
Visoki sjaj na slikama 506 
Virtuozna tehnika 257 
Voda 415 
Vodeča brojka 203 
Vodik 354 

Vodoravne linije u slici 289 
Volujska žuč 354 
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Vrijednost svijetla 147, 154, 160 

— boje 88 

— tonova 88 

— plohe 270 

Vršna svijetla 185, 195 

— točka motiva 223 
Vogel H. W. 116, 610 


W 

Wattsekunde 206 
VVeston 112 
Wedgwood 605 
Wollaston 25 


Z 

»Z« oznaka na zatvaraču 67 
Zadržavanje pri povečavanju 470 
Zahvat u snimku 213 

— u pravi čas 156 
Zakoni proporcije 306 
Zapremina tona u slici 301 
Zaslon u objektivu 64, 146 

— i oštrina u dubinu 145 
Zaštitni sloj 108 
Zatvarač u kameri 66 

— centralni 67 

— zavjesni 67 

— na razrez 66 

— sektorni 66 
Zeleni filtar 92 

— ton slike 498, 504 
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USPJEH U FOTOGRAFIJI - EFKA MATERIJAL 


EFKA 17, EFKA 20, EFKA 25 univerzalni su negativ filmovi, 
pankromatski senzibilizirani, namijenjeni za snimanje s dnevnim 
i umjetnim svijetlom. Izrazito sitno zrno omogućava velika pove¬ 
ćanja, a visoka pankromatska senzibilizacija vrlo dobru reproduk¬ 
ciju boje u odgovarajućim cmo-bijelim tonovima. 

Formati: 6X9 cm, 4 X 6,5 cm i 35 mm 


EFKA PLAN FILMOVI u formatima 6,5 X 9 cm, 9 X 12 cm i 
10 X 15 cm 


EFKA FOTOPLOCE u formatima 6,5 X 9 cm, 9 X 12 cm, 
10 X 15 cm, 13 X 18 cm, 18 X 24 cm, 6 X 13 cm, 12 X 16,5 cm 


EFKA FOTOPAPIRI: 

Efkabrom bromosrebmi papir visoke osjetljivosti koji se odlikuje 
velikim bogatstvom polutonova i ugodnim crnim tonom, koji 
uvjetuje postizanje slika visoke kvalitete u stručno-amaterskoj 
fotografiji. Proizvodi se u 8 vrsta površina i 3—5 gradacija. 


Fokembrom fotopapir za povećavanje proizvodi se 
na bijeloj podlozi na 4 površine u 3—5 gradacija. 
To je kvalitetni papir visoke osjetljivosti i može se 
upotrebiti za sva povećanja u amaterskoj i stručnoj 
fotografiji, a vrlo je pogodan za komercijalne foto¬ 
grafije, reprodukcije, razglednice i slično. 


Efkakontakt je klorosrebrni fotopapir za kontaktno kopiranje 
namijenjen za stručnu amatersku fotografiju. Odlikuje se čistim 
bjelinama i dubokim crninama uz harmoničnu reprodukciju svih 
tonova. Proizvodi se na bijeloj i chamois podlozi u 6 gradacija. 
Bromaks pripada grupi osjetljivih klorobrom fotopapira za pove¬ 
ćavanje. Može se ga također upotrebiti za kontaktno kopiranje. 
Posjeduje ugodni topli ton uz duboka zacmjenja, te bogate 
prelaze u svijetlim i tamnim mjestima. 

EFKA KINO POZITIV FILM služi za industrijsku proizvodnju 
pozitivnih kopija slika i tona namijenjenih za kino-projekcije. 
Proizvodi se u standardnim dužinama od 105 i 305 m. 

EFKA MIKRO FILM 
EFKA DIJAPOZITIV PLOCE 


EFKA FOTOKEMIKALIJE: razvijači, fiksiri, oslabljivač, toner, 
stabilizator 

EFKA ZAŠTITNI FILTRI 
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